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Einlieitunfl. 


Von  der  dramatischen  Poesie  wurde  den  Zöglingen  der 
Stuttgarter  Militärakademie  als  einzige  Definition  in  die  Feder 
diktiert,  sie  stelle  „durch  eine  vollkommen  harmonische  Rede 
Handlungen  vor,  als  ob  sie  vor  unseren  Augen  geschähen".  l) 

Diese  Lehre  —  ob  Haug  sie  gab  oder  Abel,  ist  neben- 
sächlich, da  sie  im  Grunde  über  Batteux  und  Sulzer  auf 
Aristoteles  zurückgeht a)  —  nahm  der  junge  Schiller  mit  sich ; 
das  Echo  erklingt  in  der  unterdrückten  Vorrede  zu  den  Räubern 
und  in  der  Mannheimer  Rede  (1784)  und  noch  die  Abhand- 
lung „Ueber  die  tragische  Kunst"  (1792)  sagt:  „  Alle  erzählende 
Formen  machen  das  Gegenwärtige  zum  Vergangenen;  alle 
dramatische  machen  das  Vergangene  gegenwärtig".  8) 

Nun  wird  in  den  ästhetischen  Schriften  neben  diesem 
formellen  Unterschied  auch  die  Verschiedenheit  von  Zweck 
und  Wirkung  betont '),  aber  im  Briefwechsel  mit  Goethe  aus  dem 
Jahre  1797  dominiert  der  Gegensatz,  der  sich  aus  der  Gegen- 
überstellung von  Rhapsoden  und  Mimen  ergiebt  und  die  end- 
gültige Formel  lautet  wiederum:  „dass  der  Epiker  die  Be- 
gebenheit als  vollkommen  vergangen  vorträgt  und  der 


')  Zwei  Schulhefte  Schillers  mitget.  y.  Minor,  Zeitschr.  f.  tfetr. 
Gymn.     1888  S.  1063.    Minor,  A.  d.  Schillerarchiv  1890  S.  19  ff. 

*)  Batteux,  Binschränk.  d.  seh.  Künste  auf  einen  einz.  Grundsatz 
fibs.  t.  J.  A.  Schlegel,  Leipzig  1759  S.  116  ff. 

Battenx,  Einleitung  in  die  schönen  Wissenschaften  übs.  v.  Ramler, 
Leipzig  1756  U  S.  216. 

Sulzer,  AHg.  Th.  d.  seh.  Künste    Leipz.  1771.    I,  S.  274. 

*)  Goedeke  X,  S.  35. 

4)  Ueber  das  Vergnügen  an  tragischen  Gegenstanden    Goed.  X  S.  5. 

Pauset»  raxrx  1 
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Dramatiker  sie  als  vollkommen  gegenwartig  darstellt*.  A) 
Damit  war  kaum  über  Salzer  hinausgegangen ;  die  Unter- 
scheidung A.  W.  Schlegels  zwischen  der  dialogischen  Form 
und  der  dramatischen  Wirkung  2)  wurde  noch  nicht  gemacht. 

Man  sieht  dieser  Theorie  an,  dass  sie  auf  dem  Boden  des 
Klassizismus  entstanden  ist  und  nur  zu  einer  Zeit  wieder  auf- 
genommen werden  konnte,  wo  die  Dichter  weniger  von  dem 
Theater,  mehr  von  dem  rein  poetischen  Stoff  beherrscht  waren: 
Hermann  und  Dorothea  hatte  die  Ideen  in  Bewegung  gesetzt 3) ; 
Goethe  kam  zu  seinem  Schluss  bei  einer  parallelen  Lektüre 
der  Ilias  und  des  Sophokles  4),  und  Schiller  hatte  damals 
einen  epischen  Stoff  unter  den  Händen,  für  den  er  nach  der 
dramatischen  Form  suchte,  den  Wallenstein ;  „ich  gehe  immer 
noch  darum  herum  und  warte  auf  eine  mächtige  Hand,  die 
mich  ganz  hineinwirft"  hatte  er  am  23.  Oktober  1796  an 
Goethe  geschrieben. 

Die  Formel  beruht  auf  der  unausgesprochenen  Voraus- 
setzung  einer  Gleichheit  des  Stoffes  b) ;  der  Stoff  liegt  da  auf 

l)  Ueber  ep.  u.  dramat.  Dicht.,  Biiefw.  zw.  Schiller  und  Goethe 
23.  Dez.  1797.  Man  vergleiche  Lessings  Briefwechsel  mit  Nicolai  und 
Mendelssohn,  wo  es  sich  allein  um  die  tragische  Wirkung  handelt  und  der 
Unterschied  auf  ganz  anderem  Gebiet  gesucht  wird:  „Der  bewunderte 
Held  ist  der  Vorwurf  der  Epopee,  der  bedauerte  des  Trauerspiels".  —  „Eiu 
Trauerspiel,  in  welchem  Bewunderung  zum  Hauptwerke  würde,  wurde  ein 
dialogisches  Heldengedicht  sein  und  kein  Traueispier.  (Lachmanns  Ausg. 
1840  XU,  S.  51,  58,  62,  192).  Nur  im  Brief  an  Gerstenberg  macht  Les- 
sing eine  ähnliche  Unterscheidung :  „Bey  dem  Dante  hören  wir  die  Ge- 
schichte als  geschehen,  bey  lhuen  sehen  wir  sie  als  geschehend11.  Auch 
Herder  benutzt  den  Ugolino,  den  übrigens  Schiller  besonders  geeignet 
fand,  um  die  Idee  der  Tragödie  daran  aufzuklären  (Jonas  VI,  S.  252),  zur 
Gegenüberstellung:  „Der  einfache  Ton  der  Empfindung,  der  in  der  Er- 
zählung herrscht,  soll  in  alle  melodische  Modulation,  die  das  Drama  hinun- 
terwallet, verwandelt  werden".     (Suphan  IV,  S.  308). 

-)  Werke  ed.  Böcking  V,  S.  21.  XI,  189.  Vgl.  Tiecks  Urteil  über 
Goethes  Dramen.  Krit.  Sehr.  IV,  198;  Der  junge  Tischlermeister  1836 
11,  8.  55. 

s)  An  Körner    7.  April  1797.    Jonas  V,  S.  171. 

4)  W.  A.  IV,  12,  S.  381  tf. 

b)  J.  J.  Engel,  Anfangsgr.  e.  Tneorie  d.  Dichtungsarten  (1783)  S.  18  f. 
beruit  sich  dafür  auf  Horaz.    In  Schiller  steigen   später  Zweifel   auf,   als 
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dem  weiten  Felde  der  Geschichte;  der  Epiker  zeichnet  Um 
aas  der  Entfernung  oder  wie  Schiller  sagt:  er  geht  um  ihn 
herum  *),  der  Dramatiker  packt  ihn  und  zieht  ihn  auf  die 
Bühne;  die  Bühne  ist  Gegenwart. 

So  konnte  Schiller  dem  Aristoteles  recht  geben,  das  all- 
gemein Pragmatisch-poetische  der  Epopee  sei  in  der  Tragödie 
enthalten  *j ;  besonders  bezeichnend  aber  ist  seine  Stellung  gegen- 
ober Wilh.  v.  Humboldt.  Dessen  Abhandlung  über  Hermann 
und  Dorothea  trennt  in  ausdrücklichem  Widerspruch  zu  Aristo- 
teles das  Drama  vom  Epos  und  rückt  es  der  Lyrik  näher  8), 
allerdings  mit  dem  Vorbehalt,  diese  Kunstphilosophie  werde 
für  den  ausübenden  Künstler  weder  bequem  noch  fruchtbar 
sein.  Die  Einschränkung  geht  jedoch  auf  Schiller  zurück,  dem 
das  Manuskript  vorgelegen  hatte  und  dessen  Kritik  Humboldt 
für  sein  Vorwort  wörtlich  benutzte.  4) 

„Spezielle  und  empirische  Regeln"  will  Humboldt  nicht 
geben;  „empirische  und  spezielle  Formeln"  hatte  Schiller  ge- 
rade für  den  schaffenden  Künstler  verlangt.  Nicht  von  Be- 
griffen, sondern  „vom  Faktum  der  Kunst  und  des  Dichters 
und  der  Repräsentation  ausgehend"  6)  wollten  Goetiie  und  er 
in  dem  kleinen  Aufsatze  „Ueber  epische  und  dramatische  Dich- 
tung'' eine  Fackel  aufrichten,  die  ihnen  beim  eigenen  Schaffen 
leuchten  konnte. 

Zweifellos  behielten  auch  beide  Dichter  diese  selbstgezogene 
Grenzlinie  bei  ihrer  Produktion  im  Auge;  z.B.  linden  wir 
noch    beim   alten   Goethe   in  der  Novelle    „Wer  ist  der  Ver- 


er  die   epische  Behandlung   einer    Weltumseglung   erwägt.      An  Goethe 

13.  Febr.  1798.    Jonas  V,  343  f. 

x)  Dieses  Bild  wiederholt  er:  An  Goethe  [26.  Dez.  1797]  Jonas  V, 
S.  809. 

*)  An  Goethe  5.  Mai  1797.    Jonas  V,  S.  189.     Aristoteles  Dicht- 
kaust  (ttbs.  v.  Cartius  1753)  Cap.  V  S.  11. 

*)  Aesthet  Versuche.   Erster  Theil.  Braunschweig  1799.  Cap.  LXUI 
und  LXIV. 

4)    ebda.  Einleitung   S.  XV.     Schüler  an  Humboldt   27.  Juni  98. 
Jonas  V,  393.    Der  umgekehrte  Hergang  wäre  sehr  unwahrscheinlich. 

*)  So  charakterisiert   Schiller   den  Aristoteles :    an  Goethe  6.  Mai 
1797.    Jonas  V,  S.  188. 

1* 


rtLther?"  eine  Stelle,  die  sich  wie  eine  pedantische  Probe  auf 
jenes  Exempel  ausnimmt.  Die  Erzählung  ist  in  eine  längere 
Dialogpartie  mit  vorgesetzten  Rollennamen  übergegangen ; 
trotzdem  bleibt  in  den  eingeklammerten  Worten  des  Verfassers 
das  erzählende  Präteritum  erhalten: 

Lucidor  (höchst  unzufrieden  über  den  Vorfall,  ärgerlich  über  die 
leichtsinnige  Behandlung,  stand  still). 

Das  vergegenwärtigende  Präsens:  „steht  still",  das  der 
Bühnenanweisung  eines  Dramas  formell  gleichkäme,  ist  mit 
Absicht  vermieden.  !) 

Eine  solche  Unterscheidung  war  geboten,  da  gerade  gegen 
Ende  des  Jahrhunderts  durch  die  Mode  des  Dialogromanes  die 
Grenze  verwischt  zu  werden  drohte.  „Die  dramatische  Ein- 
kleidung ist  von  einem  weit  allgemeinerem  Umfang  als  die 
theatralische  Dichtkunst"  heisst  es  in  einer  Anmerkung  zum 
Don  Carlos  in  der  Thalia,  und  das  Wort  „dramatischer  Roman", 
von  dem  die  erste  Vorrede  der  Räuber  spricht,  war  zu  jener 
Zeit  keine  Seltenheit.  Meissner  z.  B.  sagt  ähnlich  im  Vor- 
bericht zu  seinem  Jobann  von  Schwaben  (1780) :  „Dialogirte 
Geschichte,  oder,  wenn  man  will,  dialogirter  Halbroman,  war 
alles,  was  ich  mir  zum  Ziel  steckte". 

In  Wilhelm  Meisters  Lehrjahren  ist  eine  Ent Wickelung 
vom  Epos  zum  Drama  zurechtgelegt.    Als  Knabe  weiss  Wil- 


')  W.  A.  I,  Bd.  24  S.  138.  Früher  hatte  Goethe  in  einem  Briefe 
an  Schiller  ausdrücklich  die  Vermischung  von  erzählendem  Roman  und 
Dialog  verworfen.  (23.  Dez.  1797  W.  A.  IV  Bd.  12  S.  382.)  Übrigens 
finden  sich  diese  Zwischenbemerkungen  im  Präteritum  in  den  meisten  Dia- 
logromanen der  Zeit. 

Z.  B.  Miller,  Siegwart  2.  Aufl.  1777.  8.  59,  72,  74,  123,  181,  209, 
323  ff.,    346  u.  s.  f.,  dagegen  das  Präsens  S.  75. 

Schink,  Das  Theater  zu  Abdera.      Berlin  1787—89  I,   S.  47,  163, 
206,  224,  228,  307, 

Knigge,  Reise  nach  Braunschweig.  2.  Aufl.  Hannover  1794.  S.  53, 55, 
dagegen  das  Präsens  S.  30,  32,  33. 

Klinger,  Fauste  Leben,  Thaten  und  Höllenfahrt.  2.  Aufl.  St.  Peters- 
burg 1794.     S.  72,  86,  131,  141,  146,  288,  326,  383,  daß  Präsens  S.  397. 

Klinger,    Geschichte   Giafars   des    Barmecid«n.    St.  Petersb.  1792, 
S.  51,  188,  210,  343,  427,  477,  499  u.  s   f.  des  Präsens  S.  566. 

In  Meissuers  Alcibiades,  Bianca  Capello,  Erzählungen  und  Dialogen 
ist  iu  allen  Dialogpartien  das  dramatische  Präsens  durchgeführt. 


—     5     — 

heim  den  Unterschied  noch  nicht  zu  machen  und  deklamiert 
in  der  Rolle  des  Tancred  auch  die -erzählenden  Verse  des  Epos 
(also  seine  eigenen  Bühnenanweisungen)  mit.  Im  weiteren 
Verlauf  des  Romans  ist  dann  von  den  Zwischenstufen  die  Rede: 
von  dialogierten  Romanen  und  von  der  Möglichkeit  eines  Dra- 
mas in  Briefen.  *)  Romane  in  Briefen  (nach  Richardsons  Art) 
nennt  Goethe  in  einem  Briefe  an  Schiller 2)  bereits  völlig  dra- 
matisch ;  das  Drama  in  Briefen  jedoch  bleibt  eine  blosse 
Konstruktion,  um  die  Brücke  vom  Epos  zum  Drama  zu  schlagen. 
Der  Dialogroman  erfordert  immerhin  eine  Situation ;  das  Brief- 
drama verzichtet  darauf,  es  ist  der  reine  Dialog  ausserhalb 
von  Ort  und  Zeit.  Um  gegenwärtig  zu  werden,  bedarf  dieser 
Schemen  eines  Gewandes;  zu  dem  Was  gehört  das  Wie;  den 
Personen  muss  neben  Worten  auch  Ton,  Gestalt,  Bewegung, 
Umgebung  verliehen  werden;  kurz:  durch  die  Bühnenanweis- 
ungen wird  das  abstrakte  Mittelding  zum  Drama. 

Damit  ist  der  Begriff  der  Bühnenanweisungen  bestimmt: 
in  ihnen  vollzieht  sich  die  —  konstruierte  —  Metamorphose 
vom  Epos  zum  Drama;  vollendet  ist  sie  erst  mit  der  Auf- 
führung. Wenn  wir  mit  einem  Ausdruck  Richard  Wagners  8) 
von  der  Übersetzung  des  Romans  für  die  Darstellung  auf  der 
Schaubühne  sprechen,  so  sind  die  Bühnenanweisungen  die 
Lautzeichen,  aber  noch  nicht  die  neue  Sprache  selbst.  „Was 
von  einem  echten  Drama  autgeschrieben  ist",  sagt  Otto  Ludwig  4), 
„ist  nichts  als  eine  Untermalung  des  Gemäldes".  Beim  Lesen 
des  Dramas  bleibt  ein  erzählender  Rest;  so  lange  wir  nur 
lesen:    „Saal  bei  Fiesko.    Man  hört  in  der  Ferne  eine  Tanz- 


l)  W.  A.  I,  Bd.  22.    S.  177. 

*)  Siehe  Anmerkung  auf  S.  4. 

a)  Oper  and  Drama.    Ges.  Sehr.  u.  Dicht.  IV,  S.  9. 

4)  Werke  (hsg.  r.  A.  Stern  u.  E.  Schmidt)  V,  S.  148.  Ähnlich 
Goethe  im  Vorwort  zur  Farbenlehre :  „wie  ein  gutes  Theaterstück  eigent- 
lich kaum  zur  Hälfte  zu  Papier  gebracht  werden  kann,  vielmehr  der 
grössere  Teil  desselben  dem  Glanz  der  Bühne,  der  Persönlichkeit  des 
Schauspielers,  der  Kraft  seiner  Stimme,  der  Eigentümlichkeit  seiner  Be- 
wegungen, ja  dem  Geiste  und  der  guten  Laune  des  Zuschauers  anheim- 
gegeben bleibt*.    (W.  A.  HI,  Bd.  1  S.  XVIII). 
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musik,  und  den  Tumult  eines  Balls",  so  lange  wir  nicht  sehen 
und  hören,  so  lange  ist  das.tempus  ein  praesens  historicum. 

Da  also  die  Bühnenanweisungen  gewissermassen  einen 
Wechsel  vorstellen,  der  erst  bei  der  Aufführung  eingelöst 
wird,  müsste  es  ihre  Grundeigenschaft  sein,  in  der  Darstellung 
restlos  aufzugehen.  Ganz  gelingt  es  indessen  der  Aufführung 
nicht,  alles  hindurchzusieben ;  denn  die  Bühne  kann  wohl  einen 
Saal  darstellen,  aber  sie  kann  uns  nicht  beweisen,  dass  wir 
im  Hause  des  Piesko  sind.  Oder  wenn  wir  in  den  Räubern 
lesen:  „Schenke  an  den  Gränzen  von  Sachsen",  so  ist  die 
Schenke  darstellbar,  die  geographische  Bestimmung  aber  bleibt 
ein  erzählender  Bodensatz,  sie  kommt  nicht  über  die  Schranken 
des  Epischen  hinaus. 

Um  trotzdem  bei  der  Aufführung  nicht  verloren  zu  gehen, 
muss  sie  hinübergeschmuggelt  werden;  dem  Dichter,  der  im 
Buchdrama  der  Führer  seines  Publikums  sein  darf,  fehlt  es 
auch  auf  der  Bühne  nicht  an  dem  nötigen  Sprachrohr,  er 
kann  seine  Personen  sagen  lassen:  Hier  an  den  Grenzen 
Sachsens!  Oder  wenn  er  das  unterlässt,  bleibt  ein  letztes 
Mittel  übrig,  den  Zuschauern  wird  vor  der  Aufführung  ein 
Zettel  in  die  Hand  gedrückt,  auf  dem  steht:  Die  erste  Scene 
des  ersten  Aktes  spielt  in  Franken,  die  zweite  an  den  Grenzen 
von  Sachsen  u.  s.  w. 

Anweisungen,  denen  Bühne  und  Darsteller  nicht  ent- 
sprechen können,  werden  dem  Publikum  unverarbeitet  vorge- 
legt. Damit  sind  die  3  Adressen  genannt,  an  die  Bühnenan- 
weisungen ergehen : 

1.  an  den  einzelnen  Schauspieler; 

2.  an  die  durch  den  Regisseur  verkörperte  Gesamtheit 
der  Schauspieler,  an  den  Dekorateur,  den  Maschinenmeister, 
kurzum  an  die  Bühne  mit  allen  ihren  Mitteln. 

3.  sie  können  über  den  Bühnenraum  hinausgreifen  und 
sich  an  das  Publikum  wenden. 

Nach  einem  Wort  Wielands  *)  setzt  jede  Schauspielart 
einen   gewissen   bedingten  Vertrag   des   Dichters   und  Schau- 

0  Versuch  üb.  d.  Singspiel.    Sämtl.  Werke  1796,   Bd.  26,  S.  247. 
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Spielers  mit  dem  Zuschauer  voraus.  Das  Publikum  wird  an- 
gespannt, bei  dem  Prozess  der  Vergegen w&rtigung  mitzuhelfen ; 
der  Ort  dieser  Anweisungen  an  das  Publikum  ist  der  Theater- 
zettel; wir  stossen  aber  auch  manchmal  beim  Lesen  am  fal- 
schen Platze  darauf.  Mitten  im  Stück  drängt  sich  oft  der 
Dichter  ein  und  will  etwas  erzählen,  was  sie  ihm  auf  der 
Bühne  doch  nicht  darstellen  können.  Er  macht  Angaben,  die 
man  mit  dem  an  sich  unsinnigen  Namen  epische  Bühnenan- 
weisungen bezeichnen  könnte. 

Wenn  es  z.  B.  Kab.  u.  Liebe  II,  6  heisst 

„er  eilt  schnell  fort  und  rennt  —  gegen  den  Präsidenten1', 

so  ist  der  Gedankenstrich  nur  für  den  Erzähler  ein  Mittel 
der  Spannung,  während  die  erwartungsvolle  Frage :  auf  wen 
mag  wohl  Ferdinand  stossen?  bei  der  kein  Atemholen  gestat- 
tenden Aufführung  ungestellt  bleibt1) 

Immerbin  ist  dieser  novellistische  Rest,   der  wirklich  auf 

§ 

einen  Übergang  vom  Epos  zum  Drama  hinweisen  würde,  für 
die  Aufführung  nicht  belanglos;  es  ist  eine  Anweisung,  die 
ihre  Adresse  und  Form  verfehlt  hat;  der  Darsteller  des  Fer- 
dinand entnimmt  daraus,  dass  er  über  dieses  plötzliche  Zu- 
sammentreffen sich  bestürzt  zeigen  und  zurückbeben  muss.  Die 
korrekte  Bühnenanweisung  würde  also  so  lauten,  wie  beim 
ähnlichen  Fall  im  Fiesko  III,  9-10: 

(Oianettino  will  hinaus  nnd  stösst  auf  Fiesko) 
Gianettino  (zurückfahrend)    Ha! 

In  ihrer  Form  unkorrekte  Anweisungen  wird  der  Leser 
fast  in  jedem  Jugenddrama  entdecken  können  als  Beweis,  wie 
wenig  noch  die  dichterische  Phantasie  dem  Zwange  der  Bühnen- 
konvention sich  fügt 

Bekannt  sind  die  charakteristischen  Beispiele  im  Urfaust : 

„Margarete   mit  Herzklopfen  herein11 

oder    in    der   letzten   Scene: 

„er  hört  die  Ketten  klirren  und  das  Stroh  rauschenu. 

Derselbe  Goethe,  der  dem  Bühnendichter  empfiehlt,  „nichts 
anzulegen,  als  was  sich  auf  Brettern,  zwischen  Latten,  Pappen- 

')  Ebenso  in  der  Bühnenbearbeitung  der  Räuber  IV,  12 : 

Amalia :  (sie  will  ihm  nachstürzen  und  stösst  —  auf  den  Rauber). 
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deckel  und  Leinewand,  durch  Puppen,  vor  Kindern  ausführen 
lässt*, l)  stellt  sich  hier  souverän  über  das  Theater.  Wir 
haben  es  mit  keiner  Anweisung  für  die  Aufführung  zu  thun, 
sondern  mit  einem  einfachen  poetischen  Ausdrucksmittel.  Der 
reife  Goethe  hat  statt  dessen  die  Verse  eingesetzt: 

Sie  ahnet  nicht,  dass  der  Geliebte  lauscht, 
Die  Ketten  klirren  hört,  das  Stroh,  das  rauscht. 

Für  den  Leser  ist  der  naive  Zauber  abgestreift,  aber 
dem  Zuschauer  und  Hörer  wird  durch  den  Kunstgriff  des  er- 
fahrenen Bühnendichters  mitgeteilt,  was  ihm  sonst  überhaupt 
verschlossen  geblieben  wäre. 

Auch  bei  Schiller,  der  das  Zustutzen  seiner  Stücke  für 
den  Theaterzweck  nachträglich  als  „blosse  Verstandessache" 
zu  betreiben  pflegte  8),  lassen  sich  ähnliche  Korrekturen  finden. 
Die  Bühnenanweisungen  eines  Dichters  bilden  (gleichviel,  ob 
das  Stück  zur  Aufführung  bestimmt  war  oder  nicht)  einen  Grad- 
messer für  die  Theaterschulung  seiner  Phantasie.  In  ihnen 
spiegelt  sich  aber  auch  das  Theater  seiner  Zeit  selbst;  die 
Zumutungen,  die  der  Dichter  an  eine  Aufführung  zu  stellen 
wagt  oder  zu  stellen  verzichtet,  sind  Grenzsteine  für  die 
Leistungsfähigkeit  des  Theaters  und  der  Schauspielkunst. 

Nach  diesen  zwei  Richtungen  kann  die  Beschäftigung  mit 
den  Bühnenanweisungen  eines  Dichters  Ergebnisse  liefern  und 
das  soll  der  Zweck  der  folgenden  Kapitel  sein. 8) 

')  Aus  Goethes  Brieftasche,  Anhang  zu  Wagners  Übers,  v.  Merciers 
Versuch.    S.  486  f.    W.  A.  I  Bd.  37  S.  314. 

')  Briefe  an  Dalberg  1781,  an  Goethe  6.  April  98,  31.  Aug.  98, 
22.  Dez.  98,  5.  May  1800.  Jonas  I,  S.  37,  42,  45 ;  V,  S.  366,  423,  475 ; 
VI,  152. 

0  Die  Anlage  meiner  Arbeit  entspricht  im  Wesentlichen  der  Ber- 
liner Dissertation  von  Zickel,  Die  scenarischen  Bemerkungen  im  Zeitalter 
Gottscheds  und  Lessings  (1900).  Nur  Teile  davon  sind  bisher  veröffent- 
licht ;  der  Verf.  gewährte  mir  aber  auch  in  die  ungedruckten  Partien  Ein- 
blick, und  ich  bin  für  mehrere  daraus  entnommene  Hinweise  dankbar. 

Eine  Heidelberger  Dissertation  von  Hagemann,  Die  Geschichte  des 
Theaterzettels  (1900)  wurde  mir  erst  kurz  vor  Abschluss  des  ersten  Ka- 
pitels bekannt,  sie  behandelt  nur  das  Mittelalter,  verspricht  jedoch  eine 
Fortsetzung. 


Erstes  Kapitel 


Die  Angaben  für  das  Publicum  (Der  Theaterzettel). 

1.  Der  Titel. 

In  den  Händen  der  Wandertruppen  erlitten  die  Dramen- 
titel  im  17.  und  18.  Jahrhundert  ungeheure  Aufschw eilungen; 
aus  ihnen  wurde  ein  Kommentar  des  Stückes  gemacht;  noch 
1757  wies  die  Wiener  Schaubühne  so  langatmige  Satzkon- 
struktionen auf  wie:  „Die  standhafte  Chiistinn  Gabinie,  welche 
unter  der  letzten  zehenden  schweresten  Haupt  -  Verfolgung 
Kaisers  Diocletiani  enthauptet  worden".  x)  Also  nicht  nur  der 
Name,  sondern  auch  der  Charakter  und  die  Religion  der  Hel- 
din, ferner  die  Zeit,  im  weitesten  Sinne  der  Schauplatz  und 
der  Inhalt  des  Stückes  sind  hier  zusammengedrängt. 

Und  damals  hatte  doch  schon  längst  Gottsched  die  Ein- 
fachheit des  französischen  Klassizismus  auch  in  den  Titeln 
einführen  wollen ;  er  hatte  verlangt,  dass  nur  ein  Name  ge- 
nannt werde  und  dass  der  Titelheld  sich  mit  der  Hauptfigur 
decken  müsse;  alle  weiteren  Bezeichnungen  sollten  vermieden 
werden,  und  so  war  aus  seinem  „sterbenden  Cato"  (1731)  in 
der  Ausgabe  von  1742  „Catoa  geworden.  Der  Name  des 
Helden  sagt  bei  heroischen  Stoffen  —  und  andere  konnte  sich 
Gottsched  für  die  Tragödie  nicht  denken  —  bereits  genug, 
denn  Thema,  Zeit,  Schauplatz  sind  damit  verbunden ;  der 
antikisierende  Goethe  ging  daher  über  Gottsched  hinaus,  wenn 

')  Im  Französischen  des  de  Brueys  heisst  dieses  Stück  nur  Gabinie, 
Tragedi e  chretienne. 
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er  auch  unhistorischeu  Stoffen  allein  den  Namen  des  Helden 
gab:  Elpenor.  Schiller  wählte  diesen  Monumentalstil  für  ge- 
schichtliche Figuren :  Wallenstcin,  Warbeck,  Demetrius;  den 
Titel  Narbonne  l)  für  die  Kinder  des  Hauses  gab  er  später  auf. 

Bei  Stoffen  aus  der  Neuzeit  ist  der  blosse  Familienname 
des  Helden  —  für  Heldinnen  war  er  überhaupt  ungeeignet  — 
nicht  gerade  häufig;  noch  seltener  findet  sich  bei  erfundenen 
Stoffen  der  blosse  männliche  Vorname:  Klingers  „Ottoa  wäre 
hier  zu  erwähnen,  der  Geschlechtsname  dieses  Helden  wird 
auch  im  Stück  selbst  nicht  genannt.  Dagegen  hatten  weib- 
liche Vornamen  als  französische  Mode  Verbreitung  gefunden : 
die  „Eugenie"  des  Beaumarchais,  Brandes'  „Olivie"  und  „Ottilie" 
Gotters  „Mariane"  (nach  La  Harpe's  Melanie),  Goethes  «Stella", 
Sprickmanns  „Eulalia",  Bertuchs  und  Klingers  „Elfriede"  gehören 
hierher;  Schiller  schloss  sich  an  mit  seiner  Elfride  und  wenn 
Frau  von  Staöl  recht  berichtet,  so  hätte  er  ihr  für  den  späteren 
Warbeck  den  Titel  Margarete  genannt.  2) 

Lessing  war  statt  dessen  englischem  Muster  nachgegangen; 
mit  Miss  Sarah  Sampson,  Samuel  Henzi,  Emilia  Galotti  hatte 
er  in  Deutschland  den  vollen  bürgerlichen  Namen  eingeführt 
und  dadurch  eine  neue  Mode  geschaffen.  3)  Pfeils  Lucie 
Woodwill,  Schinks  Gianetta  Montaldi,  Wagners  Evchen 
Humbrecht,  Schiller  endlich  mit  Luise  Millerin,  Friedrich  Im- 
hof,  Wilhelm  Teil  befinden  sich  in  der  Nachfolge. 

Wieder  eine  andere  Reihe  geht  von  Goethes  Götz  von 
Berlichingen  aus;  an  ihn  schliessen  sich  mit  teils  erfundenen 
teils  historischen  vollen  Adelsnamen  die  Karl  von  Adelsberg 
und  Robert  von  Hohenecken  (Hahn),  Fust  von  Stromberg 
(Maier),  Albert  von  Thurneisen  (Iffland;  wegen  des  Titels  oft 
fälschlich  für  ein  Ritterdrama  gehalten)  *),  Clara  von  Hohen- 
eichen  (Spiess),  Adelheid  von  Wulfingen  und  Johanna  von 
Montfaucon  (Kotzebue),  endlich  Goethes  eigener  Adalbert  von 

ijnbram.  Nachl.  II,  S.  95.    Kai.  S.  192. 

*)  Kettner,  Vierteljahrschr.  IV,  S.  12.    Schiller  an  Böttiger  10.  Febr. 
1804,  Jonas  VII,  S.  123.    Dnm.  Nachl.  I,  8.  XVII. 
*)  Minor  II,  121. 
4)  Holstein,  Deutsche  Litt-Denkm.  24,  S.  XXIII. 
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Weisungen  (als  erstes  Stock  des  2 teiligen  Götz);  Schiller  hat 
sich  an  dieser  Moderichtung  seit  seinem  Cosinus  von  Medicis 
nicht  mehr  beteiligt;  er  schrieb  nicht,  wie  0.  Ludwig  später 
vorhatte,  einen  Albrecht  von  Waldstein. 

Bei  fürstlichen  Helden  nahmen  die  Ritterdramatiker  den 
Mund  voller  und  kamen  damit  den  Theaterdirektoren  *)  in 
ihrer  Neigung  für  klangreiche  Standesbezeichnungen  entgegen. 
Babo  schrieb  „Otto  von  Witteisbach.  Pfalzgraf  in  Bayern", 
Hagemann  „Otto  der  Schütz,  Landgraf  von  Hessen",  Hagemeister 
^Waldemar,  Markgraf  von  Schleswig".  Rambach  „Otto  mit  dem 
Pfeil,  Markgraf  von  Brandenburg"  u.  s.  w, ;  Schillers  „  Don  Car- 
los, Infant  von  Spanien"  gehört  nicht  in  diese  Reihe,  sondern 
schliesst  sich  an  den  „Hamlet,  Prinz  von  Dänemark"  an;  bei 
den  spateren  historischen  Titelfiguren  blieb  jeder  Zusatz  weg:. 
Dagegen  sind  bei  einigen  Schillerschen  Plänen  überhaupt  nur 
Rang  und  Geschlecht  der  Hauptperson  bezeichnet :  Gräfin  von 
Flandern.  Herzogin  von  Zelle,  Gräfin  v.  Gange,  Gräfin  v.  S. 
Geran;  es  war  die  bequemste  Form,  den  Stoff  vorläufig  fest- 
zuhalten; ob  aber  diese  notizenhaften  Titel  gehlieben  wären, 
wissen  wir  nicht ;  findet  sich  doch  neben  der  Gräfin  v.  S.  Geran 
auch  Der  aufgefundene  Sohn. 2) 

Überhaupt  schwankte  Schiller  oft  in  der  Wahl  des  Titels. 
Wenn  sich  während  der  Beschäftigung  mit  dem  Stoffe  das  In- 
teresse an  den  Hauptpersonen  verschob,  blieb  das  nicht 
ohne  Einfluss.  So  ging  er  vom  Grafen  v.  Königsmark  zur 
Prinzessin  von  Zelle  über  3).  Wenn  Kettner  freilich  behauptet, 
auch  Luise  Millerin  als  Titel  sei  gefallen,  weil  in  der  späteren 
Phase  die  Lady  zu  sehr  in  den  Vordergrund  trat,  so  geht  er 
zu  weit;  wie  hätte  dann  Don  Carlos  bleiben  können?  That- 
sache  ist  aber,  dass  Schiller  nachrechnete,  ob  Titelheld  und 
bedeutendste  Rolle  übereinstimmten.     Während  Lessing  4)  bei 


*)  In  Berlin   wurde   z.   B.  Othello,    Statthalter  in  Cypern,  gegeben 
'VaL  Teichmanns  Litterar.  Nachl.,  hsg.  v.  Dingelstedt  S.  350). 

')  Stettenheim,  Schillers  Fragment  Die  Polizey,  Berlin  1893,  S.  55. 

r)  Kettner,  Schilleretudien   Progr.  Schulpforta  1894  S.  1  f. 

')  An  Karl  G.  Lessing  10.  Febr.  1772,  Lachmanns  Ausg.  XII,  S.  344. 
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Gelegenheit  der  Emilia  Galotti  diese  Anforderung  ablehnte  und 
sich  auf  die  Alten  berief,  bei  denen  Titelfiguren  überhaupt 
nicht  aufs  Theater  zu  kommen  brauchten,  schreibt  Schiller  an 
Iffland:  „Dieses  zweite  Stück  heisst  Die  Piccolomini  von  den 
beiden,  am  meisten  darin  handelnden  Personen",  und  er  möchte 
ungern  den  fünften  Akt  für  das  dritte  Stück  aufheben,  „weil 
dann  der  Titel  des  Stücks  nicht  gerechtfertigt  würde,  da  es 
nicht  mit  den  Piccolomini  schlösse*.1) 

Der  Titelheld  wäre  demnach  rein  ausserlich  betrachtet 
die  Person,  die  im  Stück  am  meisten  zu  thun  hat;  ob  Spieler 
oder  Gegenspieler,  darauf  kommt  es  nicht  an,  auch  lassen 
sich  diese  Frey  tauschen  Begriffe  fflr  die  Schillersche  Com  Po- 
sition nicht  immer  verwenden;  zur  „Mittelgruppe",  einem  Be- 
griff, den  R.  M.  Werner  *)  einführt,  würden  Luise  Millerin? 
die  Braut  von  Messina  und  nach  0.  Ludwig  8)  seihst  Maria 
Stuart  gehören. 

Es  scheint,  dass  für  den  ersten  Tag  des  Wallenstein  ur- 
sprünglich allein  Max  als  Hauptperson  ins  Auge  geFasst  war 
und  das  Stück  nur  „Piccolomini"  heissen  sollte. 4)  Der  jetzige 
Titel  fasst  zwei  Hauptpersonen  unter  ihrem  Familiennamen 
zusammen,  ebenso  wie  Gottsched  Corneilles  Horace  als  „Die 
Horatier"  herausgab,5)  oder  wie  Brandes  „Die  Mediceer*  schrieb. 

Merkwürdig  ist,  dass  Schiller,  der  so  oft  zwischen  zwei 
Namen  schwanken  musste,  niemals  sonst  das  Gleichgewicht 
herstellte  und  beide  auf  dem  Titel  vereinigte.  Das  Schaferspiel 
pflegte  auf  diese  Weise  seine  Pärchen  aufzuführen,  »ind  in  der 

x)  An   Iffland    15.   Okt.,   28.   Dez.    1798.     Jonas  V,   S.  447,   479. 

Trotzdem  wollte  Schiller  den  Max  nicht  als  eigentliche  Hauptperson   oder 

Helden  des  Stückes  betrachtet  wissen.    (An  Körner  13.  Juli  1800  Jon.  VI, 

171  f.) 

')  Forschungen  zur  neueren  Literaturgeschichte,  Festgabe  für  Heinzel 
1898,  S.  24. 

3)  Werke,  hsg.  v.  A.  Stern  u.  B.  Schmidt  V,  S.  314. 

4)  Fielitz,  Studien  zu  Schillers  Dramen  S.  100.  An  Cotta  21.  Sept. 
98,  Jonas  V,  S.  434.  Schon  am  30.  Sept.  98  schreibt  aber  Schiller  an 
Körner:  «Das  zweite  Stück  führt  den  Namen  von  den  PiccolominisM.  Joflas 
V,  S.  437. 

a)  Deutsche  Schaubühne  1,  S.  23.    Waniek  S.  398. 
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Tragödie  war  vor  allem  Shakespeare  dafür  Muster;  Cronegts 
Olint  and  Sophronia,  Martinis  Rhynsolt  und  äapphira,  Ayren- 
hoffs  Herman  und  Thusnelde,  Unzers  Diego  und  Eleonore,  Dyks 
Don  Carlos  und  Elisabeth  u.  a.  zeigen,  wie  beliebt  dieser 
Dualismus  auch  bei  den  deutschen  Dramatikern  des  18.  Jahrhun- 
derts war.  Schiller  dagegen  pflegt  im  Titel  einer  Hauptfigur  die 
anderen  unterzuordnen  und  entspricht  damit  anscheinend  der 
von  Freytag  aufgestellten  Forderung,  das  Drama  solle  nur 
einen  Haupthelden  haben,  um  den  sich  alle  Personen  in  Ab- 
stufungen ordnen.  *) 

Damit  kommen  wir  zur  Beantwortung  der  Frage :  Inwie- 
fern enthalten  diese  Titel  eine  Vorbereitung  des  Publikums, 
wieso  sind  sie  als  Bühnenanweisungen  zu  betrachten?  Mit 
Freytag  zu  sprechen,  ist  es  eine  alte  Erfahrung,  „dass  dem 
Hörer  nichts  peinlicher  wird,  als  Unsicherheit  über  den  An- 
teil, welchen  er  jeder  der  Hauptpersonen  zuzuwenden  hat". 
Im  29.  Stück  der  Dramaturgie  tadelt  Lessing  aus  diesem 
Grunde  den  verfehlten  Titel  der  Corneilleschen  Rodogune  und 
im  86.  Stück  führt  er  eine  Stelle  Diderot*  über  die  Brüder 
des  Terenz  an :  „man  weiss  nicht  für  wen  man  sich  interes- 
sieren soll*.  *) 

Während  der  Romandichter  alle  Mittel  in  der  Hand  hat, 
seine  Hauptpersonen  von  Anfang  an  als  solche  vorzustellen 
und  ins  rechte  Licht  zu  setzen,  ist  diese  Aufgabe  dem  Dra- 
matiker viel  schwerer  gemacht.  Der  Name  auf  dem  Titel 
moss  bereits  helfen ;  das  Publikum  wird  auf  die  erste  Nennung 
im  Stück  aufmerksam  und  sieht  gespannt  dem  Erscheinen  des 
Helden  entgegen. 

Mehr  wollte  Lessing  nicht  vom  Titel:  „Ein  Titel  muss 
kein  Küchenzettel  sein".  8)    Anders  Diderot:    »Darf  mir  der 

')  Technik  des  Dramas.    6.  Aufl.  1886.    S.  261  f. 

*)  Gerade  umgekehrt  Mercier  (Wagners  Übers.  S.  141) :  „Dasjenige 
Stock  würde  das  Tollkommenste  seyn,  in  welchem  man  nicht  erraten 
könate,  welches  der  Hanptkarakter  ist**.  Für  den  Roman  entwickelt 
Hermes  eine  ähnliche  Theorie.  E.  Schmidt,  Richardaon,  Rousseau  und 
Goethe  S.  37  f. 

*)  Hämo.  Dram.  21.  St.  Lachm.-Muncker  IX,  S.  269. 
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Dichte*  von  seinem  Stoffe  nicht  so  viel  wissen  lassen,  als  et 
für  gut  befindet?"  ')  Diderot  bedauert  sogar  keinen  mehr- 
sagenden Titel  für  sein  Stück  gefunden  zu  haben,  als  „Der 
Hausvater44.  Und  doch  giebt  er  damit  schon  weit  mehr  als 
den  Hinweis  auf  den  Haupthelden;  mit  dem  Charakter  und 
seiner  »Stellung  gegenüber  den  übrigen  Personen  des  Stückes 
bezeichnet  er  die  (Jruudbedingungen,  aus  denen  sich  die  Hand- 
lung entwickelt. 

Diese  Art  von  Titel  nahm  Diderot  für  sein  gerne  serieux 
aus  der  Komödie  herüber;  seine  deutschen  Nachfolger  teilen 
sich  den  Titeln  nach  in  zwei  Gruppen,  je  nachdem  Beruf  oder 
Charakter  des  Helden  im  Vordergrunde  steht. 

Zur  ersten  Gruppe  gehören  von  Schauspielen  der  im  di- 
rekten Anschluss  an  Diderot  entstandene  „Vormund*  von 
Martini  (1765;,  „Der  Minister*  von  Gebier  (1771),  „Der  Hof- 
meister" von  Lenz  (1774).  Auch  Iffland  gebraucht  noch  ein- 
mal den  Titel  „Der  Vormund44  (1795);  im  allgemeinen  aber 
zieht  das  spätere  bürgerliche  Drama  bei  Berufstiteln  den 
Plural  vor,  so  schon  Leuzens  „Soldaten"  (177ö),  liflands„  Mün- 
del" (1784),  „Jäger"  (1785),  »Advokaten44  (1796),  „Künstler" 
(1801),  „Hausfreunde44  (1805).  Unabhängig  von  dieser  Rich- 
tung steht  Schiller,  wenn  er  nach  antiker  Art  den  Chor  nennt, 
von  dem  der  Hauptheld  sich  abhebt.  2)  Er  plant  ein  Trauer- 
spiel, „dessen  Handlung  auf  einer  einzigen  männlichen  Figur 
beruht44  3)  und  nennt  es  „Die  Ritter  von  Malta*,  später  „Die 
Mal  theser a ;  in  gleicher  Weise  hatte  er  bereits  bei  der  Taufe 
der  „Räuber"  den  {Schwerpunkt  seines  Stückes  verschoben.  4) 


')  Theater  des  Herrn  Diderot  ( Leasing)  II,  334. 
2)  So  hat  auch  Goethe  einmal  seinen  Tancred  als  „Die  Ritter41  bezeich- 
net   An  Schiller  22.  Dez.  1800  W.  A.  IV,  Bd.  15,  S.  162. 
")  An  liiiand  19.  Nov.  1800.    Jonas  VI,  S.  245. 
4)  In  dem  kursächsischen  Lauchstadt  wurde  das  Stück  6  mal  unter 
dem  Titel  „Carl  Moor"  autgeführt,  wohl  aus  Censurgründen,  denn  ursprüng- 
lich  waren   „Die   Räuber' '   von   Dresden  aus  verboten  worden.    Auch  in 
Leipzig   ersch.enen   sie  1801    nach   mehr   als  10  jährigem  Verbot  als  Carl 
Moor.     Unter  demselben  Titel  auch  1808   in  Wien.     Dort    wurde   später 
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Eher  hätte  man  beim  „Teil*  einen  Plural  erwartet,  weshalb 
denn  anch  ein  Rezensent  vorwurfsvoll  fragte,  warum  Schiller 
sein  Drama  nicht  „Die  Eidgenossenschaft44  genannt  habe.  *) 
Endlich  ist  hier  noch  der  Plan  „Die  Polizey*  zu  nennen;  eine 
feste  Corporation,  die  nicht  mehr  als  Chor  zu  bezeichnen  ist, 
giebt  dem  Stück  den  Namen,  wobei  auch  an  Hubers  Heim- 
liches Gericht  und  dessen  Nachahmungen  erinnert  werden  kann. 

Auch  zur  zweiten  Gruppe,  die  einen  typischen  Charakter 
an  die  Spitze  setzt,  hat  Schiller  seinen  Beitrag  geliefert:  Der 
Menschenfeind.  Wenn  mit  dem  Charakter  innerhalb  des 
Stückes  eine  Veränderung  vor  sich  ging,  konnte  der  Titel 
diesen  Verlauf  der  Handlung  andeuten:  Lessings  Freigeist 
ging  Ober  die  Bühnen  als  „Der  beschämte  Freigeist"  (zum 
Unterschied  von  Brawes  Drama) 2);  Schiller  taufte  sein  Frag- 
ment in  den  .Versöhnten  Menschenfeind"  um. 

Im  allgemeinen  sind  dies  Komödientitel;  als  die  Aufgabe 
der  Komödie  wurde  ja  die  Charakterdarstellung  angesehen, 
während  die  Tragödie  durch  Handlung  wirken  sollte.  3)  Also 
hätte  eigentlich  das  äussere  Ereignis  der  Tragödie  den  Namen 
geben  müssen,  was  sich  aber  nicht  entsprechend  häufig  findet. 
Entweder  das  historische  Faktum  wird  ohne  den  Helden  ge- 
nannt: Der  Aufruhr  zu  Pisa  (Hahn),  Der  Sturm  von  Box- 
berg (Maier),  Die  sizilianische  Vesper  (Lenz,  Schiller),  Die  Blut- 
hochzeit zuMoscau4)  (früher  allein  als  Titel  des  Demetrius  geplant) 

auch  das  Wort  Verschwörung  anstössig  gefunden  und  nur  der  Titel  „Fiesko* 
angelassen. 

Burckhardt,  Theat.  Forach.  I,  S.  44,  129. 

Journal  d.  Lux.  u.  d.  Moden  Sept.  1801,  S.  499. 

ürlichs,  S.  372. 

Horner,  BeiL  z.  Ailg.  Zeit  1897.  Nr-  123,  S.  2,  4  f. 

Laube,  Das  Burgtheater,  S.  77. 

l)  Braun  III,  S.  390.  (Kgl.  prir.  Zeit.  r.  Staats-  u.  GeL  Sachen,  Ber- 
lin 1804).  Der  Rezensent  d.  Gott  GeL  Anz.  möchte  das  Stück  lieber 
•Die  Befreyung  der  Schweizer"  nennen.    Braun  III,  S.  402. 

*)  Uamb.  Dt.  14  Stück  Lachm.-Mnncker  IX,  S.  242;  auch  in 
Mannheim  trug  das  Stack  diesen  Titel  (Walter). 

3)  Lenz  in  seinen  Anm.  ü.  Theater  S.  54  stellt  diesen  Satz  auf  den  Kopf. 

*)  KaL  S.  192.  Dort  auch  noch  andere  ähnliche  Entwurf  titel :  Die 
Begebenheit  zu  Faniagusta.    Das  Ereignis  zu  Verona  beim  Römerzug. 
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oder  der  Name  der  Hauptperson  wird  damit  in  Verbindung 
gebracht:  „Die  Verschworung  des  Fiesko  zu  Genua".  Oder  es 
handelt  sich  allein  um  das  Schicksal  des  Helden :  „Wallensteins 
Abfall  und  Tod"  '),  meist  nur  um  den  Tod:  Klopstocks  Titel 
„Der  Tod  Adams",  „Hermanns  Tod"  und  ebenso  „Wallensteins 
Todu.  Noch  einfacher  ist  es,  nach  Romanart  nur  die  Geschichte  des 
Helden  anzukündigen,  wie  es  Goethe  mit  der  „Geschichte 
Gottfriedens  von  Berlichingen"  und  Lenz  mit  seinem  Neben- 
titel „Die  Geschichte  des  cumbanischen  Prinzen  Tandi"  that, 
oder  dasselbe  wird  durch  Leben  und  Tod  ausgedrückt,  wie 
bei  den  Shakespeareschen  Historien  titeln :  „Life  and  Death  of 
King  Richard  III";  so  Klinger:  »Pirrhus  Leben  und  Tod"  und 
Soden:  „Leben  und  Tod  Kaiser  Heinrichs  des  Vierten".  Von 
dem  Leben  allein  spricht  das  versteckte  Schillersche  Selbst- 
citat  „Life  of  Moor*  *)•  Da  das  Wort  robber  jedenfalls  im 
Wortschatz  des  Karlssohülers  nicht  fehlte,  so  weiss  man 
nicht,  ob  es  ihm  missfiel  oder  ob  der  Titel  wirklich  einmal 
„Moors  Leben''  hiess.  (1778  war  „Fausts  Leben"  vom  Maler 
Müller  erschienen).  Es  würde  sich  dann  gut  die  geplante 
Fortsetzung  „Räuber  Moors  letztes  Schicksal"  anschliessen.  8) 

Das  Thema  des  Stückes  konnte  auch  durch  die  Parallele 
zu  einer  bekannten  Fabel  genannt  werden :  Rousseaus  Roman- 
titel mag  Lenz  und  Klinger  zum  neuen  Menoza  und  zur  neuen 
Arria  angeregt  haben.  Gewissermassen  gehört  hierher  auch 
„Der  verlorene  Wohn"  als  erster  Titel  der  RAuber;  hingegen  ver- 
schmähte Schiller  Picards  Lustspiel  als  Die  neuen  Menächmen 
zu  übersetzen  und  nannte  es  „Der  Neffe  als  Onkel". 

Hiermit  war  das  Thema  auf  das  einfachste,  selbstverständ- 
liche gegeben,  „das  Sujet",  wie  Schiller  sagt.  Der  Stoff  hat 
für  ihn  seinen  immanenten  Titel;   an  Körner  schreibt   er  von 


J)  An  Iffland  15.  Okt.  98  Jonas  V,  S.  448.  Goethe  citiert  den 
dritten  Teil  als  Wallensteins  Abfall  und  Untergang,  W.  A.  I,  Bd.  40  S.  7. 
Ursprünglich  sollte  er  nur  Wallenstein  heissen ;  an  Cotta  21.  Sept.  98 
Jonas  V,  S.  484. 

•)  Goed.  I,  S,  162. 

*)  An  Körner  3.  Juli  85,  Jonas  I,  252.  Vgl.  Ramond,  Les  dernie- 
res  aventures  du  jeune  d'Olban. 


-     17     — 

einer  Tragödie,  deren  Sujet  er  aus  seiner  Erzählung  kenne  i 
„Es  sind  die  feindlichen  Brüder  oder  wie  ich  es  taufen  werde, 
die  Braut  von  Messina".  *) 

Der  verlorene  Sohn,  Der  aufgefundene  Sohn,  Der  Haus- 
vater, Der  sich  für  einen  andern  ausgebende  Betrüger  sind 
solche  Problemtitel,  die  Schiller  einstweilen  wählte  unter  dem 
Vorbehalt  einer  späteren  Änderung.  Manchmal  Hess  er  auch 
das  Sujet  stehen,  zum  „verlorenen  Sohn"  kehrte  er  für  die  um- 
geschmolzenen Räuber  zurück8),  „Die  feindlichen  Brüder u  blieben 
als  Nebentitel 3)  und  als  er  bei  Iffland  Pate  stand,  taufte  er 
dessen  Stück,  an  den  Honnete  criminel  (von  Falbaire)  und  an 
den  späteren  Titel  seines  Sonnenwirts  anklingend:  Das  Ver- 
brechen aas  Ehrsucht. 

Der  zweite  Bestandteil  dieses  Titels  giebt  die  treibende 
Kraft  der  Handlung  an;  wenn  auch  die  Gegenkraft,  wie  sie 
in  diesem  Oxymoron  angedeutet  ist,  zum  Ausdruck  kommen 
soll,  so  entsteht  die  Titelgattung,  die  Iffland  selbst  liebte.  Im 
bürgerlichen  Drama  kämpfen  nach  Eloessers  Charakteristik  4) 
„die  losgelösten  moralischen  Mächte  um  den  Besitz  des  Men- 
schen" ;  „Liebe  und  Pflicht  im  Streit*  war  der  frühere  Titel 
(später  noch  Nebentitel)  des  Albert  von  Thurneisen  gewesen 6) 
und  als  Gegengabe  für  die  Taufe  seines  Stückes  schenkte  Iff- 
land den  Namen  „Kabale  und  Liebe". 

In  ähnlicher  Weise  hatte  früher  Kaufmann  über  dem 
Klingerschen  „Wirrwarr"  die  Flagge  „Sturm  nnd  Drang"  aufge- 
zogen *),  unter  der  späterhin  die  ganze  Generation  segeln  sollte. 

Vor  Kabale  und  Liebe  liegen  noch  weiter  Plümickes  „Ge* 
rechtigkeit   und   Grossmuth"   als  Nebentitel  der  Miss   Jenny 

V  9.  Sept.  1802,  Jonas  VI,  S.  414. 

*)  An  Dalberg  6.  Okt.  1781.  Jonas  I,  S.  42  ff.  Nach  Walter  II. 
148  findet  sich  in  der  Mannheimer  Theaterbibliothek  wirklich  eine  Zu- 
sammenstellung der  ausgeschriebenen  Rollen  unter  diesem  Titel. 

')  Dazwischen  steht  der  Titel :  Die  feindlichen  Brüder  zn  Messina, 
KaL  S.  192. 

*)  Das  bürgerliche  Drama  S.  9  f. 

')  Holstein,  D.  L.  D.  24,  8.  XXII.  Ähnlich  hatte  der  Nebentitel 
Ton  Henields  Julie  geheissen:  Wettstreit  der  Pflicht  und  Liebe, 

•)  Rieger  I,  163. 
PalMrtr»  XiXIL  2 
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Warton  (1775)  und  Brömels  „Gerechtigkeit  und  Rache"  (1783); 
aber  erst  nach  Schillers  Stück  und  vielleicht  nicht  ohne  seine 
Einwirkung  folgt  in  den  neunziger  Jahren  die  ungeheure  Menge 
von  zum  Teil  geschmacklosen  Zusammenstellungen  zweier  Ab- 
stracta;  ich  hebe  nur  wenige  heraus:  Kotzebues  , Mensche nhass 
und  Reue"  und  Sodens  Fortsetzung  „Versöhnung  und  Ruhe", 
Engels  „Eid  und  Pflicht"  (früher  „Die  Geissei"),  Zieglers 
„Barbarey  und  Grösse",  „Weltton  und  Herzensgüte",  Schmidts 
„Rechtschaffenheit  und  Betrug",  Brandes1  „Unbesonnenheit  und 
Irrtum".  Brandes  arbeitete  auch  seine  Mediceer  als  „Gerech- 
tigkeit und  Naturgefühl"  um  *).  Nach  und  nach  handelt  es  sich 
gar  nicht  mehr  um  wirkliche  Gegensätze,  die  Titel  wurden 
leer  und  phrasenhaft,  aus  den  zwei  Abstracten  konnten  sogar  drei 
werden :  Bocks  „Unschuld,  Freundschaft  und  Liebe",  Goethes 
„Scherz,  List  und  Rache",  bis  Grabbe  endlich  vier  Begriffe  häufte. 
Diese  Art  der  Titelgebung  vermag  weit  mehr  als  ein 
Name  die  Neugier  des  Publikums  zu  erregen;  der  oben  er- 
wähnte praktische  Wert  des  Titels,  der  Hinweis  auf  die  Haupt- 
person, bleibt  freilich  unberücksichtigt.  Eine  einfache  Aus- 
kunft war  also  die  Vereinigung  von  beidem,  der  Doppeltitel. 
Gottsched  hatte  ihn  verpönt,  2)  auch  Lessing  hatte  über 
Voltaires  Doppeltitel  spöttische  Bemerkungen  gemacht,  obwohl 
er  selbst  bei  Minna  v.  Barnhelm  mit  der  Strömung  gegangen 
war.  8)  Eine  gewisse  Wandertruppentradition  erhielt  sich 
noch  weiterhin  aufrecht  (vgl.  Bodmers  Telldramen  von  1775) 
und  wo  es  die  Dichter  nicht  thaten,  waren  die  Theaterdirek- 
toren   aus   Geschäftsinteresse    freigebig. 4)     Cronegks   Codrus 

l)  Brandes,  Meine  Lebensgeschichte.    Berlin  1799  III,  S.  343. 

')  Deutsche  Schaubühne  HI,  S.  XXII. 

8)  Nach  Sonnenfels  (Br.  ü.  d.  Wiener  Schaub.  S.  205)  hat  Lessing 
Jen  Nebentitel  das  „Soldatenglück"  beigefügt,  um  auch  TeUheim,  den  eigent- 
lichen Charakter  der  Charakterkomödie,  zu  seinem  Recht  kommen  zu 
lassen.  „Wenn  die  Hauptperson  die  Ehre  haben  muss,  ihn  [den  Namen] 
dem  Stücke  zu  ertheilen,  so  sollte  das  Stück  vielleicht  Minna  und  TeU- 
heim geheissen  haben.41 

4)  Am  Ende  des  Jahrhunderts  galten  die  Doppeltitel  schon  als  markt* 
schreierisch.  Siehe  Outtenbergs  Münchner  Theaterjournal  18001,  S.  120: 
,,Hat  aber   ein  Stück   von   dem  DicLter  nach  Hecht,   und  Billigkeit,   nur 
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wurde  1766  in  Mannheim  von  der  Porsch'schen  Truppe  als 
„Codros,  der  für  sein  Vaterland  sterbende  König  oder  Unver- 
änderliche Hoheit  einer  königlichen  Seele  in  Glück  nnd  Un- 
glück" aufgeführt ;  x)  Dalberg  gab  später  dem  Julias  Cäsar  den 
Nebentitel  „Die  Verschwörung  des  Brutus";  Schröder  nannte 
Calderons  Alcalden  „Amtmann  Graumann  oder  die  Begeben- 
heiten auf  dem  Marsch".  Besonders  aber  waren  die  Titel  der 
Ilgnerschen  Truppe  berüchtigt  2)  z.B.  „Minna  von  Barnhelm 
oder  Der  Major  mit  dem  steifen  Armeu  ;  „Romeo  und  Julia  oder 
Der  unvermuthete  Ausgang  auf  dem  Kirchhof " ;  „Clavigo  oder 
Das  Leichenbegängnisse  Auch  der  Titel  von  Schillers  erstem 
Stück  fand  bei  Schikanöder  und  andern  herumziehenden  Trup- 
pen eine  ähnliche  Bereicherung:  Die  Räuber  oder  Der  Fall 
des  Moorschen  Hauses.  s) 

Die  beiden  Titel  können  zwar  auch  den  Helden  oder  die 
Handlung  doppelt  bezeichnen;  in  weitaus  den  meisten  Fällen 
handelt  es  sich  jedoch  um  die  Kombination  von  Hauptperson 
and  „Sujet". 

So  sind  auch  Schillers  eigene  Doppeltitel  zu  verstehen; 
während  in  „Narbonne  oder  Die  Kinder  des  Hauses"  die  Haupt- 
person später  aufgegeben  wurde,  ist  in  den  beiden  andern 
Fällen  das  ursprünglich  aufgenommene  Sujet  „Die  feindlichen 
Brüder"  nnd  „Die  Bluthochzeit  zu  Moskau"  hinter  den  später 
gewählten  Titel  getreten. 

Zur  Vervollständigung  muss  noch  auf  eine  weitere 
Gruppe  hingewiesen  werden ;  der  Titel  kann  dem  Theaterzettel 
bereits  in  der  Angabe  von  Schauplatz  oder  Zeit  des  Stückes 
zuvorkommen. 

Mit  der  Abstammung  des  Helden  wird  oft  der  Schauplatz 

einen  Titel  erhalten  and  der  Theater-Direktion  fallt  es  ein,  einen  zweiten 
dazu  zu  fabricieren,  so  trägt  dieser  Uebelstand  zugleich  das  Gepräge  von 
den  ftrnn liehen  Spekulationen  kleiner  Theater  an  sich,  welchen  ihre  An- 
schlagzettel  das  sind,  was  die  Lockvögel  dem  Vogelsteller  I" 

l)  Pichler,  Chronik,  d.  Hof-  u.  Nat-Thtat  zu  Mannheim  S.  19. 

*)  Theater-Kai.  1783  S.  65  ff. 

*)  Homer,  Die  ersten  Auffuhrungen  der  Jugenddramen  Schillers  in 
Wien.     Boil.  zur  Allg.  Zeit  1897  Nr.  128  S.  2. 
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genannt:  Prinz  von  Dänemark,  Infant  von  Spanien.  Gabel 
war  unter  Umständen  auf  die  geographischen  Kenntnisse  des 
Publikums  Rücksicht  zu  nehmen:  Turandot  wurde  von  der 
sächsischen  Theatertruppe  als  „Prinzessin  von  Schiras"  aufge- 
führt; vor  dem  Leipziger  Messpublikum  aber  wünschte  Opitz 
den  Titel  in  „Prinzessin  von  Persien"  verändern  zu  dürfen.  *) 
Natürlich  braucht  es  nicht  immer  der  Schauplatz  zu  sein, 
Bergers  Galora  von  Venedig  spielt  in  Florenz,  Cumberlands 
Westindier  und  Voltaires  Schottländerin  führen  diese  Titel  ge- 
rade weil  die  Hauptpersonen  aus  ihrer  Heimat  verschlagen 
sind,  wie  denn  Kotzebue  in  ähnlichen  Fällen  beide  Länder 
nannte:  Die  Spanier  in  Peru,  Die  Indianer  in  England.  Die 
Handlung  von  Goethes  Mädchen  von  Oberkirch  sollte  nur  in 
Strassburg  spielen  und  Die  Jungfrau  von  Orleans  behält  den 
hergebrachten  Namen  vom  Ort  ihrer  Heldenthaten,  der  niemals 
der  Schauplatz  des  Schillerschen  Stückes  ist;  *)  zweifelhaft  ist 
der  Student  von  Nassau;  Schiller  nahm  diesen  Plan  auf,  als 
er  vom  Selbstmord  eines  Studenten  aus  Nassau  gelesen  hatte. 8) 
Zeitangaben  auf  dem  Titel  kommen  erst  wieder  zu  Ende 
des  Jahrhunderts  vor;  die  Schicksalstragödie  legte  später 
Wert  auf  den  „Tag  des  Schicksals  "(Müllner),  den  vierundzwan- 
zigsten und  neunundzwanzigsten  Februar.  Das  Genaueste 
aber  in  einer  Verbindung  von  Ort  und  Zeit  hat  Kotzebue 
geleistet:  „Die  Hussiten  vor  Naumburg  im  Jahre  1432";  und 
in  derselben  Richtung  vervollständigte  ein  späterer  Bearbeiter 
des  Fiesco  auch  Schillers  Titel:  Fieskos  Verschwörung  wider 
die  Doria  im  Jahre  1648.  4) 


Beim  Überfliegen  des  Bühnenrepertoires  hat  sich  ergeben, 
wie  weit  Schiller  an  den  meisten  Titelmoden  seiner  Zeit  An- 
teil hatte;  trotzdem  muss  es  gelingen,  für  das  Charakteristische 

')  Körner  an  SchUler  5.  März  1802. 

*)  Jean  Barnet  nannte  sein  Stück:   l'histoire  tragique  de  la  Pucelle 
de  Dom  Remy  autrement  d' Orleans. 
■)  Weltrich  I,  S.  151. 
4)  Minor  II,  S.  606. 
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seiner  Titelgebung  etwas  Bestimmendes  zu  finden.  „Ihr  hört 
am  Titel,  dass  es  nicht  von  mir  ist",  konnte  Goethe  bei  der 
Ankündigung  des  Hofmeisters  schreiben  ');  eine  so  tendenziöse 
Form  des  Nebentitels,  die  ironische  Überschrift  einer  Abhand- 
lung über  Vor-  und  Nachteile  der  Privaterziehung,  war  für  ihn 
allerdings  unmöglich.  Wie  bereits  erwähnt,  setzte  Goethe  über 
beinahe  alle  Dramen  (nicht  Lustspiele)  den  Namen  der  Person, 
die  aktiv  oder  passiv  den  Mittelpunkt  der  Handlung  bildet; 
aach  die  Natürliche  Tochter  war  der  Teil  einer  Trilogie 
Eugenie  und  für  die  Aufgeregten  ist  als  früherer  Titel  Breme 
von  Bremenfeld  bekannt. 

So  einfach  nahm  Schiller  die  Aufgabe  nicht;  er  suchte 
Titel.  Für  unhistorische  oder  der  grossen  Menge  nicht  be- 
kannte Stoffe  war  ihm  ein  Personenname  zu  blass.  Dem 
Streben  nach  Farbe  entspringt  daher  die  häufige  Nennung  des 
Schauplatzes,  wobei  übrigens  auch  die  rhythmische  Wirkung 
mitgesprochen  haben  kann  (Die  Ritter  von  Malta,  Die  Jung- 
frau von  Orleans,  Die  Kinder  des  Hauses,  Die  Braut  von 
Messina).  Bei  aller  Prägnanz  liebte  er  ein  hingeworfenes 
Fragezeichen,  das  auf  die  Lösung  eines  Geheimnisses  neugierig 
macht  (Die  Braut  in  Trauer) 2),  und  wenn  nach  Schopenhauer1) 
der  Titel  ein  Monogramm  des  Inhaltes  sein  soll,  so  tragen  die 
Stocke  Schillers  wirklich  zum  Teil  verschlungene  Initialen 
statt  eines  nüchternen  Aufdruckes. 

!)  W.  A.  IV,  Bd.  2  S.  158. 

*)  Den  gleichen  Titel  trägt  übrigens  ein  in  Homes  Grundsätzen  der 
Kritik  häufig  citiertes  Stück  von  Congreve,  das  bereits  J.  E.  öchlegel 
fragmentarisch  übersetzt  hatte.  Auch  Schink  begann  später  eine  Über- 
setzung, der  er  den  Titel  „Hass  und  Liebe11  gab  (Litterar.  Fragmente. 
Graz  1786  II,  221  ff.) 

*)  Werke  hsg.  ▼.  Grisebach,  Bd.  V,  S.  534. 


—     22     — 


2.  Gattung  und  Aktzahl. 

Der  vorhergehende  Abschnitt  hat  sich  allein  mit  den 
Tragödien-  und  Dramentiteln  der  Schillerschen  Zeit  beschäftigt, 
wobei  die  Komödien  ausser  Acht  blieben.  Es  hat  sich  indess 
gezeigt,  dass  Titel,  auf  die  früher  allein  das  Lustspiel  ein 
Anrecht  gehabt  hatte,  auch  für  das  ernste  Drama  aufkamen. 
Allerdings  war  es  auch  neuer  Inhalt,  der  in  die  neuen  Schläuche 
floss.  In  Prankreich  war  es  Diderot,  der  zwischen  den  Polen 
der  hohen  Tragödie  und  der  Komödie  Zwischenstationen  er- 
richtete; von  seiten  des  Lustspiels  sollte  das  genre  serieux, 
von  seiten  des  Trauerspiels  die  tragedie  domestique  et  bour- 
geoise  die  Kette  schliessen.  *)  Den  Mustern,  die  Diderot  selbst 
für  die  eine  Gattung  schuf,  gab  er  den  Namen  comedie,  während 
Lessing  den  pere  de  famille  und  den  fils  naturel  als  „Schau- 
spiele" übersetzte.  Für  die  andere  Art  hatte  Lessing  selbst 
schon  vorher  einen  Beitrag  geliefert,  nachdem  er  in  der  Thea- 
tralischen Bibliothek  bereits  das  „bürgerliche  Trauerspiel"  der 
Engländer  erwähnt  hatte.  2)  Sogar  Gottsched  hatte  sich 
dieser  neuen  Richtung  nicht  verschlossen  und  iu  der  4.  Auf- 
lage seiner  Critischen  Dichtkunst  für  die  comedie  larmoyante 
des  Nivelle  de  la  Chaussee  den  Namen  „bürgerliches  oder  ade- 
liges Trauerspiel"  vorgeschlagen.  Damit  hatte  er  sich  moder- 
ner gezeigt  als  Joh.  El.  Schlegel,  der  nur  „Handlungen  hoher 
Personen,  welche  Leidenschaften  erwecken"  als  Trauerspiele 
anerkannte  und  Handlungen  niedriger  Personen  von  derselben 
Wirkung  unter  die  Komödien  einreihte.  8) 

Beaumarchais  in  Frankreich  blieb  ebenso  wie  Lessing 
nicht  bei  dem  Ausdruck  comedie  für  das  genre  serieux  stehen; 
seine  „Eugenie"  ging  als  drame  in  die  Welt,  ebenso  „Die  beiden 
Freunde".    Als  Mercier  dann  seinen  Neuen  Versuch  verfasste, 


l)  Theat.  d.  H.  Diderot  (Lessing)  II,  S.  236. 

*)  Lachm.-Mtrocker  VI,  S.  6  f. 

8)  Deutsche  Litt.-Denkm.  26  S.  207. 
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war  die  Gattung  des  Dramas  in  Deutschland  bereits  reich 
emporgeblüht,  während  er  in  Frankreich  noch  darum  kämpfen 
mosste.  *)  Nach  ihm  sollte  der  ganz  allgemein  gefasste  Be- 
griff Drama  die  Form  sein,  in  die  jeder  Inhalt  gegossen  werden 
könnte.  „Fallt,  fallt  ihr  Mauern,  die  ihr  die  Gattungen 
trennt!"  rief  er  ans,  „der  Dichter  muss  eine  freye  Aussicht 
in  ein  unermessliches  Feld  haben".  2) 

Es  wurde  in  der  That  Bresche  gelegt,  und  als  die  beiden 
bisher  in  reinlicher  Trennung  parallel  fliessenden  Ströme  in 
einander  mündeten,  entstand  ein  Strudel,  in  dem  die  Poetik  ihren 
Kars  nicht  gleich  zu  finden  wusste. 

Auf  der  einen  Seite  suchte  man  das  Gebiet  der  Tragödie 
zu  erweitern :  Sulzer  will  „jede  theatralische  Vorstellung  einer 
wichtigen  und  pathetischen  Handlung"  hierher  rechnen;  für 
ihn  ist  „die  Tragödie  von  der  Komödie  blos  durch  die  grössere 
Wichtigkeit  und  den  hohen  Ernst  ihres  Inhalts  ausgezeichnet".1) 
Den  Gegensatz  dazu  stellt  Lenz  dar;  er  biegt  seine  innerlich 
tragischen  Stoffe  zu  glücklichen  Schlüssen  um  und  nennt  sie 
Komödien;  aber  auch  für  bluttriefende  Themata  vermeidet 
er  das  Wort  Tragödie ;  entweder  sucht  er  das  alte  „Haupt-  und 
Staatsaktion"  *)  hervor  oder  er  greift  auf  das  Gebiet  einer 
anderen  Kunst  hinüber:  Die  sizilianische  Vesper,  ein  histori- 
sches Gemälde.  Gemälde  ist  dabei  ein  indifferenter  Begriff, 
denn  auch  die  Komödie  nennt  er  ein  Gemälde  der  mensch- 
lichen Gesellschaft,6)  und  die  tragikomischen  „beiden  Alten"  ge- 
hören zu  den  ersten  „Familiengemälden". 

')  Mercier,  Neuer  Versuch  (Wagner)  S.  143.  Überhaupt  galt  im 
Auslände  das  rührende  Drama  als  specifisch  deutsche  Gattung,  Tieck,  Krit. 
Sehr.  IV,  237. 

*)  Neuer  Versuch  S.  139. 

*)  Theorie  der  schönen  Künste  1771  II,  1169.  Er  hätte  sich  dabei 
auf  Leasing  berufen  können.  (Hämo.  Dram.  55.  Stück.  Lachm.-Muncker 
X  8.  15.) 

4)  Graf  Heinrich,  Dram.  Nach!.,  hsg.  v.  Weinhold.  Trauerspiel  und 
Staatsaktion  werden  in  den  Anmerkungen  übers  Theater  S.  52  gleichge- 
stellt. 

*)  Selbstrezension  des  Neuen  Menoia  in  d.  Frankf.  gel.  Anz.  11.  Juli 
1775. 
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Wagner  wiederum  schreibt  als  Gefolgsmann  Merciers  ein 
„Schauspiel V  das  mit  zwei  Toten  und  einer  Wahnsinnigen 
endet.  Endlich  hatte  selbst  Lessing  sich  in  jenen  Jahren  auf 
keinen  umgrenzten  Begriff  eingelassen  und  für  seinen  Nathan 
im  Anschluss  an  Voltaire  l)  die  allerweiteste  Bezeichnung  ge- 
wählt: „Dramatisches  Gedicht". 

Es  darf  uns  nicht  wundern,  wenn  wir  bei  seinem  ersten 
Auftreten  auch  den  jungen  Schiller  unsicher  sehen.  Wenn  er 
bei  den  „Räubern"  vom  Schauspiel  zum  Trauerspiel  überging, 
so  machte  keine  innere  Veränderung  diesen  Wechsel  notwen- 
dig; auch  besprach  er  im  Wirtem  bergischen  Repertorium  das 
Stück  nach  wie  vor  als  Schauspiel,  obwohl  er  die  Bühnen- 
bearbeitung ausdrücklich  zu  Grunde  legte.2)  Gerade  umgekehrt 
war  es  mit  dem  Fiesko;  auch  mit  gutem  Schluss  gab  er  dies 
Stück  noch  immer  als  Trauerspiel  an  die  Bühne. 

Andere  Gründe  als  die  Unsicherheit  der  Terminologie 
werden  sich  kaum  finden  lassen;  bei  den  „Räubern"  könnte 
man  sogar  späterhin  gerade  die  umgekehrte  Entwicklung  er- 
kennen :  das  Stück  war  ein  Trauerspiel,  solange  es  mit  dem 
gewissen  Tode  Moors  endete ;  sobald  der  Dichter  aber  an  eine 
Portsetzung  des  Stoffes  dachte,  wurde  es  ein  Schauspiel.  Da- 
mit nähern  wir  uns  wenigstens  der  späteren  Terminologie 
Schillers,  mit  der  er  zu  Goethe  in  Gegensatz  steht:  Goethe 
nennt  bereits  die  natürliche  Tochter  mit  Rücksicht  auf  die 
ganze  Trilogie  „ein  Trauerspier  ;  Schiller  bezeichnet  so  erst 
die  Katastrophe  seines  Wallenstein ; 3)  die  Piccolomini  gehen 
als  Schauspiel  voraus ;  der  ganze  Komplex  heisst  „dramati- 
sches Gedicht". 

Ebenso,  aber  mit  anderer  Bedeutung,  hatte  er  den  Don 
Carlos  genannt.  Während  Kabale  und  Liebe  von  selbst  in 
die   Gattung   des   bürgerlichen   Trauerspiels   hineingewachsen 

*)  Die  Öhebern  heissen  poeme  dramatique ;  E.  Schmidt,  Lessing 
2.  Aufl.  II  S.  360. 

')  Goed.  n,  S.  354. 

*)  An  Körner  30.  Sept.  1798,  Jonas  V,  S.  437.  „Das  dritte  Stück 
heisst  Wallenstein  und  ist  eine  eigentliche  vollständige  Tragödie  :  die  Picco- 
Joniini  können  nur  ein  Schauspiel,  der  Prolog  ein  Lustspiel  heissen14. 


—     25     — 

war,  hatte  Schiller  hier  wieder  unschlüssig  gestanden.  Er 
mosste  vor  der  Kritik  auf  der  Hut  sein,  die  sich  auf  jede  zu 
anmassend  klingende  Bezeichnung  gestürzt  hätte;  denn,  hatte 
Lessing  die  Methode  aufgebracht,  bei  Besprechungen  mit  Titel 
und  Charakter  des  Stückes  zu  beginnen,  so  waren  ihm  Nach- 
ahmer erstanden,  bei  denen  pedantische  Haarspalterei  zur  Ma- 
nier wurde.  H.  L.  Wagner  wollte  darum  nachträglich  seine 
Kindennörderin  nur  „fürs  Cabinet"  geschrieben  haben  l); 
Schiller  leugnete  bei  den  Räubern  von  vornherein  den  Gedanken 
an  eine  Auffahrung  ab  und  entschuldigte  seine  freie  Technik 
in  der  Vorrede  als  die  eines  dramatischen  Romans.  Den  Dom 
Carlos  nun  nennt  zwar  die  Vorrede  in  der  Rheinischen  Thalia 
bereits  auf  der  ersten  Zeile  eine  „Tragödie"  und  spricht  von  der 
Möglichkeit,  dass  gewinnsüchtige  Schauspiel  direkteren  das 
Stück  vor  der  Zeit  auf  ihr  Theaterschaffot  schleppen  würden ; 
im  dritten  Heft  der  Thalia  aber  wird  alles  ängstlich  zurück- 
genommen ;  das  Familiengemälde  aus  einem  königlichen  Hause 
ist  kein  Theaterstück.  Wenn  Schiller  sich  endlich  für  die 
Bezeichnung  des  Lessingschen  Nathan  entschied,  so  scheint  er 
damit  den  Begriff  der  Unanfführbarkeit  zu  verbinden  *)>  denn 
die  Bühnenbearbeitungen  heissen  wieder  „ Trauerspiel". 

Die  späteren  Dramen  besitzen  die  Bühnenform;  auch  in 
der  Benennung  fühlt  sich  Schiller  nunmehr  sicher  und  wenn 
in  den  Titellisten  die  Polizey  als  Trauerspiel,  Schauspiel  und 
Lustspiel  begegnet,  so  ist  dieser  Wechsel  in  völligen  Ver- 
schiedenheiten des  Planes  begründet.  s) 

Die  antik-französischen  und  deutschen  Bezeichnungen  sind 
für  Schiller  im  Wesentlichen  gleichbedeutend.  In  den  Ent- 
würfen der  Maltheser  wechselt  Tragödie  und  Trauerspiel;  in 
seinen  Briefen  und  theoretischen  Schriften  zieht  er  Tragödie 
vor :   im    Druck  tragen   die   Stücke  dafür  meist  die  deutsche 

l)  Vorrede  zu  Evchen  Humbrecht;  E.  Schmidt,  Wagner  2.  Aufl.  S.  96. 

*)  Nathan  der  Weise  konnte  nach  Döbbelins  mißglücktem  Versuch 
(1783)  als  unaufführbar  gelten.  E.  Schmidt,  Lessing  2.  Aufl.,  II,  S.  415. 
Im  Jahre  1801  wurde  in  Magdeburg  und  Weimar  die  Bühne  dafür  erobert 
Friedr.  Ludw.  Schmidt,  Denkwürdigkeiten,  hsg.  r.  ühde  I,  84  ff. 

"t  Stettenbeim,  Schillers  Fragment  Die  Polizey  S.  39. 
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Benennung  und  als  er  bei  der  Jungfrau  von  Orleans  einmal 
eine  Ausnahme  macht,  hat  er  deshalb  gleich  einen  Rezensenten 
auf  dem  Hals,  der  hinter  dem  „zwey  deutigen"  Wort  Tragödie 
etwas  sucht.  *) 

Die  Tragödie  erfordert  den  tragischen  Tod  des  Helden: 
so  weit  hatten  sich  nach  der  Verwirrung  der  siebziger  Jahre  die 
Begriffe  wieder  geklärt:  Stella  wurde  1805  aus  dem  Schau- 
spiel zum  Trauerspiel;  Wilhelm  Teil  wurde  im  Gegensatz 
zum  Bühnen -Piesco,  obwohl  auch  er  eine  wichtige  und  pathe- 
tische Handlung  darstellte,  Schauspiel  ?)  genannt,  und  ebenso 
hiess  Torquato  Tasso.  der  unserem  modernen  Gefühl,  wenn 
auch  nicht  unbestritten,  als  Trauerspiel  gilt.  Von  den 
Romantikern  scheint  dann  der  Vers  als  die  der  Tragödie  not- 
wendig eigene  Form  angesehen  worden  zu  sein ;  danach  klingt 
es  wenigstens,  wenn  A.  W.  Schlegel  den  Italienern  empfiehlt, 
ihre  Tragödien  zum  Teil  in  Prosa  zu  schreiben  und  dann 
historische  Dramen  zu  nennen.  8)  —  Zwischen  Drama  und 
Schauspiel  roa<r  eine  kleine  Verschiedenheit  des  Gebrauches 
festgestellt  werden;  als  Charakter  einzelner  Stücke  kommt 
Drama  im  Laufe  des  Jahrhunderts  immer  mehr  ab  (nur  als 
lyrisches  Drama,  Monodrama,  Duodrama  hält  es  sich);  in  der 
Poetik  dagegen  bewahrt  es  den  besonderen  Inhalt,  den  es 
durch  Beaumarchais  und  Mercier  empfangen  hatte.  Bis  auf 
Euripides  führen  Goethe  und  Wilhelm  von  Humboldt  diese 
Gattung  zurück :  „es  sind  mehr  menschliche  Leidenschaften 
und  Gesinnungen;  es  ist  nicht  mehr  die  tragische  Furcht  und 
der  Schrecken,  es  ist  mehr  Rührung".  4)  Goethe  selbst  hat 
die  Aufgeregten  ein  politisches  „Drama"  genannt,  ohne  damit 
gerade  diese  Definition  ganz  zu  erfüllen;  als  typisches  Beispiel 
der  Gattung,  die  das  Unauflösliche  durch  Rührung  beiseite 
bringt,  führte  er  selbst  Kotzebues  „Schauspiel14  Menschenhass 

*)  Braun  HI,  275. 

*)  In  einem  etwa  ans  dem  Jahre  1802  stammenden  Titelverzeichnie 
steht  auch  der  Teil  als  Tragödie.  Kai.  S.  192.  Kettner,  Schillerstudien, 
Progr.  Schulpforte  1894  S.  2. 

■)  Werke  V,  S.  368. 

4)  Goethes  Briefw.  m.  d.  Gebr.  Humboldt  (Bratranek)  S.  77,  111. 
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und  Reue  an;  auch  Schillers  Menschenfeind  and    Die  Kinder 
des  Hauses  wären  in  diesem  Sinne  Dramen  geworden. 

Sie  heissen  „Schauspiel",1)  ebenso  wie  die  ersten  Räuber 
und  Wilhelm  Teil.  Anderen  zeitgenössischen  Dramatikern  war 
diese  umfassende  Bezeichnung  zu  allgemein.  Das  von  Klopstock 
aus  dem  Tacitus  hervorgesuchte  fremdartige  Wort  Bardiet 
übersetzte  Babo  für  seine  Römer  in  Teutschland  als  „drama- 
tisches  Heldengedicht" ;  ein  „heroisches  Schauspiel"  2)  nennt 
er  die  Strelitzen ;  ebenso  hatte  Thamos,  König  v.  Aegypten 
von  Prbr.  v.  Gebier  ,.heroisches  Drama"  geheisseu.  Wenn 
darin  die  Absicht  lag,  einer  Verwechslung  mit  dem  bürger- 
lichen Drama  —  dem  Drama  schlechthin  —  auszuweichen, 
so  wollte  auch  dieses  wiederum  nichts  mit  dem  historischen 
Schauspiel  zu  thun  haben  und  drückte  seinen  Verzicht  auf 
grosse  Handlung  mit  dem  Wort  „Gemälde"  aus.  Aus  der 
Poetik  der  Schweizer  8)  hatte  Lenz  diese  Bezeichnung  über- 
nommen ;  auf  Die  beiden  Alten  folgt  das  „  Familiengemälde" 
Xicht  mehr  als  sechs  Schüsseln  von  Grossmann  und  das  „bür- 
gerliche Familiengemälde"  Der  Vetter  aus  Lissabon  von  Schröder. 
Wenn  Iffland  danach  ein  „ernsthaftes  Familiengemälde"4)  schrieb, 
so  setzte  er  offenbar  Familiengemälde  gleich  Komödie,  indessen 
bedeutet  das  Wort  schliesslich  dasselbe,  was  Goethe  und 
Humboldt  mit  „Drama"  ausgedrückt  hatten;  so  nennt  A.  W. 
Schlegel  die  Elektra  des  Euripides  ein  „Familiengemälde  in 
der  heutigen  Bedeutung  des  Wortes."  5) 

')  Den  versöhnten  Menschenfeind  allerdings  bezeichnet  Schiller  in 
der  Thalia  als  Trauerspiel,  obwohl  Titel  and  Exposition  auf  guten  Schlnss 
deuten.    Körner  dagegen  spricht  vom  Schauspiel. 

*)  Dryden  wollte  das  „heroische  Schauspiel1'  als  neue  Gattung  er- 
fanden haben.     A.  W.  Schlegel,  Werke  VI,  S.  359. 

*)  Servaes,  Die  Poetik  Gottscheds  u.  d.  Schweizer  Qu.  n.  F.  LX 
S.  73  ff.     Weinhold,  Die  sicilian.  Vesper,  Einl. 

*)  Verbrechen  aus  Ehrsucht,  Mannheim  1784. 

*)  Werke  V,  161.  Auch  Schiller  stellt  Dramen  (Mitteldinge  zwischen 
Lustspiel  und  Trauerspiel)  und  die  beliebten  Familiengemälde  zusammen 
Goed.  X,  154, 
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Schiller,  der  die  Räuber  als  das  Gemälde  einer  verirrten 
grossen  Seele  ankündigte,  den  Menschenfeind  als  Charakter- 
gemälde und  den  Don  Carlos  zweimal  als  Familiengemälde  aas- 
gab (das  eine  Mal  war  es  ihm  kaum  ernst  damit),  *)  dachte 
dabei  nicht,  diesen  Ausdruck  als  Untertitel  zu  gebrauchen. 
Bei  anderen  Dramatikern  dagegen  findet  nach  Lenz  das  „his- 
torische Gemälde"  *)  Weitere  Pflege ;  Mercier  schrieb  in  Frank- 
reich sein  Portrait  de  Philippe  II;  in  Deutschland  gehören 
hierher  das  „historische  Gemälde"  Graf  Peter  der  Däne  von 
Fr.  v.  Kleist,  das  „romantische  Gemälde"  Johanna  von  Mont- 
faucon  von  Kotzebue  und  Sodens  „historisch-romantisches 
Gemälde"  Franz  von  Sickingen,  bis  die  Schicksalsdramen  so- 
gar ein  „Schaudergemälde"  als  Titel  hervorbrachten.  8) 

Bei  dem  neutralen  „Gemälde"  treffen  also  bürgerliches 
und  heroisches  Drama,  die  sich  hatten  aus  dem  Wege  gehen 
wollen,  wieder  zusammep ;  da  jedoch  das  metaphorische  Wort 
einen  Zusatz  erforderte,  blieb  die  Scheidung  leicht  möglich. 

Angefangen  hatte  man  mit  diesen  Zusätzen  noch  vor 
Aufkommen  des  Dramas  bei  dem  Trauerspiel;  Cronegk  hatte 
ein  ,. Christliches  Trauerspiel"  geschrieben,  eine  tragedie  sainte 
im  Gegensatz  zur  antikisierenden  französischen  Tragödie,  der 
er  in  seinem  ersten  Stücke  gefolgt  war.  Das  „bürgerliche* 
Trauerspiel   suchte   ein^n   ähnlichen  Gegensatz,  und  nachdem 

»jTMiDor  II,  S.  543. 

*)  Die  Bezeichnung1  soll  nebenher  —  ebenso  wie  sie  Schüler  für  den 
Don  Carlos  angewandt  hatte  —  als  Entschuldigung  für  eine  freiere  dra- 
matische Form  dienen;  Kotzebue  spricht  dies  deutlich  im  Vorbericht  zu 
Gustar  Wasa  und  Bayard  aus :  „Nicht  als  eigentliche  Schau-  oder  Trauer- 
spiele, bitte  ich  den  Leser  und  Beurteiler  diese  beiden  Werke  zu  betrach- 
ten ;  sondern  als  historisch- dramatische  Gemälde14.  Auch  beim  Wallenstein 
schreibt  Schiller  an  Goethe  (18.  Nov.  1796,  Jonas  V,  113),  wenn  der  Stoff 
die  Qualifikation  zur  Tragödie  nicht  besitze,  wolle  er  ihn  trotzdem  nicht 
aufgeben,  sondern  wenigstens  ein  würdiges  dramatisches  Tableau  daraus 
machen.  Schon  in  den  Rhein.  Beit*-.  z.  Gelehrsamkeit  3.  Heft.  1.  Man 
1779  S.  192  heisst  es:  .Unter  historischen  Gemälden  scheint  man  gemei- 
niglich nichts  mehr  zu  verstehen,  als  in  Gespräche  übersezte  einzelne 
Auftritte  und  besondere  Lagen  aus  der  Geschichte,  welche  diaer  Art  von 
Vergegenwärtigung  fähig  sind14. 

*)  Freisleben,  Schaudergernftlde  aus  der  wirklichen  Welt.  Leer  1828. 
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einmal  die  Stände  auf  der  Bühne  ihre  Rolle  spielten,  konnte 
ein  „militärisches  Drama"  l)  entstehen,  ein  „ländliches  Schau- 
spiel" *),  ein  „ländliches  Familiengemälde"  8),  ein  „Künstler- 
Schauspiel"  4),  ein  „Ordensgemälde"  6)  und  dazwischen  eine 
Menge  von  „Ritterschauspielen".  6)  Wenn  der  Götz  auch 
„vaterländische  Stücke"  nach  sich  zog,  so  war  damit  bereits 
eine  Tendenz  ausgesprochen ;  einen  Schritt  weiter  ging  Schiller, 
indem  er  das  „republikanische  7)  Trauerspiel"  Fiesko  schrieb; 
er  suchte  darin  eine  gewisse  Fühlung  mit  dem  Publikum, 
wenn  auch  nicht  so  intim,  wie  Goethes  (und  nach  ihm  Klin- 
gws)  *)  „Schauspiel  für  Liebende" ;  Tieck  nennt  einmal  diesen 
Untertitel  einen  ungenügenden  Prolog.  ') 

Mit  Hinweisen  auf  den  Inhalt  des  Stückes  kann  sich  auch 
im  Untertitel  eine  Vorbereitung  auf  Schauplatz  und  Zeit  ver- 
binden. Die  Bezeichnung  Ritterschauspiel  weist  in  das  Mittel- 
alter; noch  deutlicher  waren  Bezeichnungen,  wie  „ein  Denkmai 
der  Barbarey  des  dreyzehnten  Jahrhunderts"10)  oder  ein  „Schau- 
spiel aus  den  Zeiten  des  Faustrechts". ") 


l)  Arno,  ein  militärisches  Drama  t.  Babo  1776.  Eine  Aufzählung 
der  mannichfaltigsten  Untertitel  bei  Koberstein  Gesch.  d.  d.  Nationallitt. 
5  Aufl.  III,  S.  400. 

*)  Walder.  ein  ländliches  Schauspiel  mit  Gesang  v.  Gotter. 

f)  Die  Jager,  ein  ländliches  Familiengemälde  von  Iffland.  Zach. 
Werner  schwankte  später  für  seinen  24.  Februar  zwischen  „Trauerspier1 
und  „ländlichem  Familiengemälde11  Teichm.  S.  331. 

4)  Lenz,  Katharina  von  Siena,  Dramat.  Nachl.  (Weinhold)  S.  144. 

*)  Zach.  Werner,  Die  Templer  auf  Cypern. 

■)  So  nannte  Goethe  selbst  1809  seine  zweiteilige  Bahnenbearbeitung 
des  Götx. 

0  In  der  Bühnenbearbeitung  blieb  das  aufreizende  Attribut  weg. 
Übrigens  suchte  Schiller  hierin  vergebens  mit  dem  Mannheimer  Publikum 
Fühlung :  5.  Mai  1784  an  Reinwald :  „Republikanische  Freiheit  ist  hier  zu 
Lande  ein  Schall  ohne  Bedeutung  —  ein  leerer  Name  —  in  den  Adern 
der  Pfalzer  fliesst  kein  römisches  Blutu. 

")  B.  Schmidt,  Lenz  und  Klinger  S.  81. 

*)  Ges.  Sehr.  v.  Lenz  I,  Einleit  S.  XXXIV. 

")  Kotsebues,  Adelheid  v.  Wulnngen  1789. 

n)  Ziegler,  Die  Pilger  1792.    Mathilde,  Gräfin  v.  Giessbacb, 
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Während  „vaterländisch*4  die  Bezeichnung  für  auf  dem 
Heimatboden  spielende  Stücke  war,  wurde  der  exotische  Schau- 
platz, ebenso  wie  die  fernliegende  Zeit,  durch  das  Wort  „ro- 
mantisch" ausgedrückt.  Es  war,  wie  A.  W.  Schlegel  sagt,  x) 
die  Fratze  des  Romantischen,  die  an  diesen  in  Peru,  Kam- 
tschatka oder  der  Ritterzeit  spielenden  Rührstücken  die  Menge 
anzog;  und  so  wurde  „auf  hundert  Komödienzetteln  der  Name 
Romantisch  an  rohe  und  verfehlte  Erzeugnisse  verschwendet 
und  entweiht4*. 

Mit  einer  anderen  Absicht,  als  Kotzebue,  gebrauchte 
Schiller  dieses  Beiwort;  bei  der  Jungfrau  von  Orleans  war 
es  ihm  darum  zu  thun,  das  Publikum  für  das  wunderbare  Ein- 
greifen einer  höheren  Macht  gläubig  zu  stimmen. 


Für  eine  weitere  Aufgabe  des  Untertitels  hielt  es  die 
französische  Tragödie,  die  Form  des  Stückes  anzugeben:  en 
cinq  actes  et  en  vers  lautete  die  gebräuchliche  wenig  logische 
Zusammenstellung.  Als  nun  im  Laufe  des  Jahrhunderts  die 
Prosa  in  Deutschland  zur  Regel  wurde,  kam  diese  Bezeich- 
nung ab.  Ayrenhoff  war  einer  der  Letzten,  die  daran  fest- 
hielten; 2)  alleinstehend  blieb  später  Kotzebues  Versuch,  mit 
der  Einführung  des  Verses  auch  diese  Ankündigung  wieder 
anzubringen:  „Gustav  Wasa,  ein  Trauerspiel  in  Jamben".  3) 
Diese  beiden  Dichter  treffen  übrigens  zufällig  auch  in  einem 
anderen  Punkte  zusammen ;  Ayrenhoff  macht  lange  vor  Schiller, 
Kotzebue  im  gleichen  Jahre4)  mit  der  Braut  von  Messina  den 
Zusatz  „mit  Chören14 ;  bei  beiden  handelt  es  sich  um  allge- 
meine Gesänge.  „Hier  gewiss  Chöre,  nicht  der  Chor,  wie  bei 
den  Griechen ",  sagte  indessen  Tieck  auch  von  dem  Sc  hü  ler- 
schen  _Stück. 6)    Zwischen  Ayrenhoff  und  Kotzebue  liegen  die 

l)  Werke  Bd.  VI,  S.  432. 

*)  Herman  und  Thusnelde,  Trauerspiel  in  Versen.  Thumelicus  oder 
Hermans  Rache,  Trauerspiel  in  Prosa  mit  Chören. 

3)  So  wenigstens  auf  dem  Wiener  Theaterzettel.  Laube,  Burg- 
theater S.  79. 

4)  Die  Hussiten  vor  Naumburg  im  Jahre  1432. 
6)  Krit.  "Sehr.  II,  S.  347. 
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Stolbergschen    „Schauspiele   mit  Chorea",    Erneuerungen    der 
Antike,  die  auf  Schiller  nicht  ohne  Eindruck  blieben.  *) 

Als  Schiller  zuerst  an  die  Einführung  des  Chores  dachte, 
wollte  er  auf  die  Akteinteilung  verzichten  und  fragte  Goethe, 
woher  denn  diese  Einrichtung  überhaupt  stamme.  ')  Die 
Regel  geht  auf  die  ars  poetica  zurück.  Wieland  aber  *}  sah 
darin  nur  einen  Scherz  des  Horaz,  dass  er  die  Regel,  „die 
der  elendeste  Stümper  so  gut  beobachten  kann,  als  ein  Äschy- 
lostt,  als  eine  Sache  von  der  ersten  Wichtigkeit  behandelte. 
Vorher  hatte  schon  Joh.  El.  Schlegel  über  das  Recept  des 
Abbe  von  Aubignac,  der  den  Akt  schlechthin  als  cinquieme 
partie  du  Po&me  dramatique  definierte,  gespottet:  „Die  aller- 
leichteste  Art,  ein  Stück  von  gegebener  Grösse  in  5  Aufzüge 
zu  theilen  ist,  wie  man  eine  Linie  in  5  Theile  schneidet.  — 
Der  Poet  nimmt  sich  vor  eine  gewisse  Anzahl  Verse  zu 
machen  und  wenn  er  den  5  ten  Theil  davon  fertig  hat,  nennet  er 
es  Aufzug.4)  Ähnlich  hatte  in  der  That  Gottscheds  ernst- 
gemeinte Regel  gelautet. r>)  In  Frankreich  nennt  erst  Mercier 
das  Gesetz  lächerlich,  das  jedes  Theaterstück  in  fünf  Akte 
zwingen  will ;  seine  eigene  Produktion  weist  3,  4  und  5aktige 
Dramen  auf;  nur  der  Philippe  II.  hat  52  Scenen  und  keine 
Akteinteilung.  Dieses  Stück  ist  aber  nicht,  wie  man  anneh- 
men sollte/)  für  die  Bühne  unmöglich;  die  vier  Schauplatzan- 
gaben beginnen  jedesmal:  le  theatre  represente  .  .  .  ,  das 
Ganze  besteht  aus  sechs  Scenenkomplexen  auf  gleichem  Schau- 
platz, die  Mercier  vielleicht  nur  deshalb  nicht  Akt  zu  nennen 


')  Schüler  an  Körner  15.  Not.  1802,  7.  Januar  1803,  Jonas  VI,  428, 
VII  S.  2. 

*)  An  Goethe  8.  Dez.  98.    Jonas  V.  S.  296. 

Creizenach,  Gesch.  d.  neueren  Dramas  II,  S.  486. 

*)  Wieland,  Horazens  Briefe  ans  dem  Lat.  übers.  Leipzig  1790  S.  204. 
A.  W.  Schlegel,  Werke  VI,  8.  27. 

A)  D.  L.  D.  26  S.  40. 

»)  Crit  Dichtk.  (1730)  S.  671. 

•)  Neuer  Versuch  (Wagner)  S.  334  f.  Es  darf  nicht  missverstanden 
werden,  wenn  Minor  II,  477  von  der  „monströsen  Form  von  52  Scenen 
ohne  jeden  Abschnitt11  spricht 
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wagte,  weil  er  nicht  über  die  Fünfzahl  hinausgehen  wollte. 
(Einen  Scenenwechsel  innerhalb  des  Aktes  gestattet  er  ja 
nicttt.)  Aber  „auf  dem  deutschen  Theater  geht  alles  an", 
heisst  es  in  dem  sechsaktigen  Triumph  der  Empfindsamkeit  *) 
und  Merciers  Übersetzer  Wagner  streckte  als  doktrinärer  Re- 
volutionär seine  eigenen  Stücke  in  ein  sechsaktiges  Schema. 

In  die  gleiche  Lage  kamen  die  Shakespearebearbeiter, 
aber  gezwungener  Weise.  Wenn  Schröders  zweite  Hamletbe- 
arbeitung ')  und  Dalbergs  Julius  Cäsar  sechsaktig  erschienen,  so 
war  daran  keine  Verschiebung  des  Auf  baus  schuld,  sondern 
ein  bühnentechnischer  Grund:  Verwandlungen,  die  nicht  auf 
offener  Scene  zu  bewerkstelligen  waren.  Da  der  Vorhang 
innerhalb  eines  Aktes  nicht  herunterging,  war  das  Publikum 
gewohnt  an  seinem  Fallen  die  Zahl  der  Aufzüge  nachzurech- 
nen. Solange  der  Vorhang  auch  zwischen  den  Akten  nicht  fiel, 
war  die  Angabe  der  Aktzahl  auf  dem  Theaterzettel  überhaupt 
nicht  notwendig;  in  der  That  scheint  sie  erst  später  aufge- 
kommen zu  sein;  Friedr.  Ludw.  Schmidt  8)  nennt  1750  als 
das  Jahr. 

Aus  der  Identität  von  Akt  (Abhandlung,  Handlung)  und 
Aufzug  entwickelte  sich  nun  eine  vorübergehende  Bedeutungs- 
verschiedenheit;  während  Aufzug  die  Bezeichnung  für  die 
äusserlich  sichtbaren  Einschnitte  wurde,  bedeutete  Akt  nach 
wie  vor  die  innere  Gliederung.  Gemmingen  konnte  so  weit 
gehen,  das  eine  dem  anderen  unterzuordnen;  sein  „deutscher 
Hausvater"  ist  in  der  ersten  Ausgabe  in  fünf  Akte  eingeteilt, 
von  denen  die  ersten  vier  aus  je  zwei  Scenen  bestehen. 
Zwischen  diesen  „Scenen"  durfte  der  Vorhang  nicht  fallen. 
Die  dritte  Ausgabe  setzt  dagegen  statt  Scene  „Aufzug"  ein, 
und  stolz  auf  diese  Neuerung  hält  sich  nun  der  Dichter  für 
berechtigt,  den  Vorhang  neunmal  fallen  zu  lassen.  4)  Das- 
selbe Verfahren   beobachtete   die  Mannheimer  Bühne   bei   der 

l)  W.  A.  I  Bd.  17,  S.  63. 

')  Litzmann,  Schröder  II,  S.  202f. 

3)  Almanach  1809,  S.  56. 

4)  D.  Hat.  Litt.  139,  1  S.  14.  Flaischlen,  Gemmingen  S.  39  f. 
Übiigens  gestand   die  Kritik   dieses  Auskuni'tsmittel   nicht   allgemein   zu, 
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Anfftthrong  der  Räuber ;  „der  Vorhang  fiel  zweimal  zwischen 
den  Scenen  .  .  .  and  so  entstanden  sieben  Aufzüge"  berichtet 
Schiller  selbst  *) ;  das  Mannheimer  Bühnenmanuskript  spricht 
von  sieben  Handlungen,  der  Schwansche  Druck  des  Trauer- 
spiels dagegen  behält  die  fünf  Aufzüge  bei. 

Der  gleiche  Gegensatz  zwischen  Dichtung  und  Theater- 
bearbeitung begegnet  uns  noch  bei  zwei  späteren  Stücken  Schillers. 
Die  Hamburger  Bühnenbearbeitung  des  Don  Carlos  nennt  der 
Dichter  in  einem  Brief  an  Schröder  siebenaktig;  das  von  Möller  *) 
herausgegebene  Hamburger  Manuskript  bat  zwar  nur  fünf  Akte, 
aber  trotzdem  lassen  sich  die  beiden  Einschnitte  erkennen,  die  ein 
Fallen  des  Vorhanges  bedingen:  IV,  4  beginnt  mit  einer  Situation 
(König,  vor  ihm  die  Infantin);  in  V,  7  bleibt  Posas  Leichnam 
auf  der  Bühne;  beidemale  also  kann  sich  der  Dekorations- 
wechsel nicht  ohne  weiteres  bei  ofener  Bühne  vollziehen.  8) 

An  der  secbsaktigen  Zusammenziehung  des  „Wallenstein" 
für  das  Mannheimer  Theater 4)  war  Schiller  unbeteiligt ;  dagegen 
ging  nach  seiner  Einrichtung  die  „Jungfrau  von  Orleans" 
sechsaktig  über  die  Bühne.  Und  eigentlich  hat  die  Bühnenaus- 
gabe hier  sogar  recht;  schon  bei  der  Ausarbeitung  des  Planes 
hatte  Schiller  geklagt,  dass  sich  der  Stoff  nicht  in  wenig  grosse 
Massen  ordnen  wolle  und  dass  er  ihn  in  Absicht  auf  Ort  und 
Zeit  in  zu  viel  Teile  zerstückeln  müsse6);  die  Scene  in  Dom 


siehe  Reichards  Theater-Journal  für  Deutschland  St.  XXI  S.  39.    Frh.  v. 
Drois,  Dramaturgischer  Versuch  über  den  teutschen  Hausvater. 

')  Goed.  II,  S.  373. 

7)  18.  Dez.  86.  Jonas  I,  320.  Merkwürdigerweise  plante  Seh.  da- 
mals eine  Buchausgabe  in  neun  Akten. 

Möller,  Studien  zum  Don  Karlos,  Greifswald  1896.    Dazu  Elster, 
Anz.  f.  d.  Alt  24.  S.  193. 

*)  Auf  den  zweiten  Einschnitt  weist  auch  noch  eine  Stelle  in  dem 
spateren  Brief  an  Schröder  (4.  Juli  87,  Jonas  I,  S.  349)  hin :  „oder  Sie 
lassen  den  Vorhang  mit  Albas  letzten  Worten  fallen :  Ich  gebe  Madrid 
den  Frieden  —  und  ziehen  ihn  mit  der  Scene  auf,  wo  er  mit  Feria  zu- 
rückkommt.    Schade  aber  für  Lermas  letzte  Scene  mit  Carlos1'. 

*)  Walter  II,  S.  155.  Kilian,  Der  einteilige  TheaterwaUenstein, 
Berlin  1901,  S.  36. 

*)  An  Goethe  26.  Juli  1800.    Jonas  VI,  S.  176. 

PaUettra  XXXII.  3 
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Remy  ist  nun  nicht  wie  Wallensteins  Lager  ein  vorkompo- 
nierter Prolog,  sondern  ein  aus  Überfluss  an  Stoff  abgestoßener 
erster  Akt  ebenso  wie  das  später  geplante  Deinetriusvorspiel, 
das  „bald  dem  Wallensteinscben,  bald  dem  Orleanischen  ähn- 
lich sein  sollte"  l).  Das  eine  (von  der  Orleans'schen  Art) 
wäre  jedenfalls  die  Scene  in  Sambor  gewesen;  als  das  an- 
dere fasse  ich  die  Landbotenscene  im  Wirtshaus  auf  („diese 
Scene  dient  der  Hauptscene  zum  dramatischen  Prologus")  2) ; 
beide  gehören  in  den  Entwürfen  noch  dem  ersten  Akte  an. 

Indem  Schiller  solche  Amputationen  vornahm,  erkannte 
er  das  Gesetz  der  Fünfzahl  an;  wo  sich  die  Einteilung  nicht 
von  selbst  ergab,  erreichte  er  sie  durch  Kunstgriffe ;  nachdem  die 
Teilung  des  Wallenstein  vollzogen  ist,  schreibt  er  an  Goethe 
über  das  letzte  Stück:  „Ich  habe  es  endlich  glücklicher  weise 
arrangieren  können,  dass  es  auch  fünf  Akte  hatu  8). 

Nach  Freytags  Technik  des  Dramas  sollte  sich  jeder 
Stoff  unter  den  Händen  des  Dichters  von  selbst  in  fünf  Teile 
zerlegen;  Anatomie  der  Tragödie  ist  das  Wort,  das  Henke 
ungefähr  zur  gleichen  Zeit  schuf.  Für  Schiller,  aus  dem 
dieser  Satz  zum  guten  Teil  abstrahiert  ist,  mag  er  meistens 
zutreffen ;  es  ist  keine  Tüftelei,  wenn  man  aus  dem  Zweitage- 
werk Wallenstein  noch  die  fünf  Akte  der  ersten  Konzeption  er- 
sehen will  4).  Auch  in  den  zwei  Stücken,  die  nach  antikem 
Muster  die  Akteinteilung  überhaupt  verschmähen,  finden  sich 
solche  Spuren.  Eine  von  den  ersten  Aufzeichnungen  zu  den 
Malthesern  spricht  von  dem  Chor  zwischen  dem  IV.  und  V. 
Akt  6)  und  auch  die  „Braut  von  Messina"  gliedert  sich  durch 
Verwandlung  der  Dekoration  in  fünf  Teile.  Auf  dem  Theater 
wurden  aber  ihrer  Kürze  halber  der  zweite  und  dritte  Ab- 
schnitt vereinigt;  in  Weimar  wurde  das  Stück  als  „Trauerspiel 
mit   drey    Pausen"   aufgeführt    und   das  Hamburger  Theater- 

l)  Tag-  und  Jahreshefte  1805.    W.  A.  I,  Bd.  35  S.  191. 
?)  Dram.  Nachl.  I,  S.  XXI,  LXVI,  111,  128  ff,  168. 
8)  7.  März  1799.    Jonas  VI,  S.  17. 
4)  Bellermann  II,  S.  51  ff. 
°)  Dram.  Nachl  II,  S.  2. 
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manaskript  brachte  die  Einteilung  in  vier  Akte  auf,  die  in  die 
meisten  späteren  Ausgaben  überging. 

Als  Bühnenpraktiker  also  legt  Schiller  auf  die  Aktzahl 
keinen  Wert;  ihm  gilt  ein  ähnliches  Zweckmässigkeitspiinzip, 
wie  es  Gottsched  und  später  Sulzer  ausgesprochen  hatten: 
eine  ohne  Unterbrechung  fortlaufende  Handlung  würde  die 
Zoschauer  ermüden  ');  für  den  inneren  Aufbau  dagegen  ist 
ihm  die  von  Gottsched  gedankenlos  nachgesprochene  Regel  des 
Horaz  wesentlich: 

Neve  minor  quinto  neu  sit  productior  actu 

Fabula. 


3.  Personenverzeichnis. 

Unter  den  Personen  Verzeichnissen  der  Schillerschen  Dramen 
nimmt  das  des  „Fiesko"  eine  Sonderstellung  ein.  Das  Be- 
streben, von  vornherein  mehr  anzugeben,  als  Namen,  Stand 
und  Beziehungen  der  Personen,  geht  wohl  im  Keim  auf  Di- 
derot zurück.  In  der  Abhandlung  Von  der  dramatischen 
Dichtkunst,  die  er  an  seinen  Hausvater  angehängt  hat,  finden 
sich  Mitteilungen,  in  welchem  Costüm  die  Personen  bei  einer 
etwaigen  Aufführung  auftreten  sollten  a).  Als  Vorschriften 
für  die  Schauspieler  waren  diese  Bemerkungen  von  Wert,  aber 
sie  brauchten  nicht  in  die  Hände  des  Publikums  zu  gelangen ; 
trotzdem  lag  es  zu  nahe,  sie  im  Druck  mit  dem  Personenver- 
zeichnis zu  verbinden,  und  Beaumarchais  that  diesen  Schritt. 
In  der  ,,Eugenie"  schickt  er,  abgesondert  von  der  Rubrik  Ac- 
teurs  ein  zweites  Personenregister  voraus  mit  der  Überschrift: 
Habillement  des  personnages  suivant  le  costume  de  chacun  en 


')  Orit.  Dichtk.  S.  570.    Theorie  d.  schönen  Künste  I,  S.  168  ff. 

7)  Tneater  des  Herrn  Diderot  (Lessing)  II,  S.  281  ff.  Das  burger- 
liehe  Drama  übernahm  die  genaue  Beobachtung  des  Ausseren  vom  eng- 
lischen Roman ;  andererseits  näherte  sich  dieser  dem  Drama,  indem  er 
Personenverzeichnisse  voranstellte,  z.  B.  Richardsons  G-randison. 


n* 
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Angleterre  l);  in  den  „beiden  Freunden"  findet  sich  ohnö 
Kostümvorschriften  hinter  den  Namen  eine  kurze  Charakteristik 
z.  B.  homme  vif,  honnete,  franc  et  nal'f;  der  „tolle  Tag" 
vereinigt  beides:  Caracteres  et  habillements  de  la  pi&ce. 

Abgesehen  davon,  dass  schon  im  Titel  Andeutungen  aber 
Äusseres,  Kostüm,  Charakter  des  Helden  enthalten  sein  konnten 
(„Der  Mobr  von  Venedig",  „Götz  von  Berlichingen  mit  der 
eisernen  Hand",  „Nathan  der  Weise14),  wird  eine  Geschichte 
des  Theaterzettels  zeigen,  wie  sich  schon  seit  früher  Zeit  der- 
artige Angaben  gelegentlich  in  das  Personenverzeichnis  ein- 
schlichen. Ben  Jonson  z.  B.  giebt  einmal  ein  zweites  Per- 
sonenverzeichnis :  The  character  of  the  persons 2),  und  Moliere 
beschreibt  genau  das  Kostüm  seines  Malade  imaginaire;  in 
Deutschland  finden  wir  eine  Kostümbeschreibung  als  Zuthat 
des  Bearbeiters  Kormart  zu  Corneilles  „Polyeucte";  später  in 
den  Personenverzeichnissen  der  Wiener  Staatsaktionen  8) ;  auch 
Lessings  „Dame  in  Trauer*  ist  schliesslich  eine  Kostüm  Vorschrift4). 

Der  Charakter  einer  Person  wird  bei  Weisse  bezeichnet: 

„Richard  der  Dritte,  Protector  von  Engelland,  der  sich  aber  durch 

seine   Ränke   auf    den   Königlichen    Thron 
erhoben" 

und  ähnlich  heisst  es  in  Lenzens  Sicilianischer  Vesper: 

„Johann  von  Procida,  ein  übelgesinnter  Sizilianer11. 

Noch  weiter  geht  Lenz  in  „Die  Freunde  machen  den  Philo- 
sophen'4, wo  er  ganz  Nebensächliches  beifügt: 

„Strephon,  ein  junger  Deutscher,  reisend  aus  philosophischen  Ab- 
sichten. 
Don  Alvarez,  ein  Grand  d'Espagne,  ursprünglich  aus  Granada,  der 

nicht  lesen  und  schreiben  kann11. 

')  In  einer  deutschen  Übersetzung  der  „Eugenie"  o.  0.  1768  fehlt 
dieses  Verzeichnis.  Im  gleichen  Jahre  1767  wurde  das  Personenverzeich- 
nis der  Eugenie  von  Voltaire  in  „Le  Depositare"  nachgeahmt.  Hinter 
einzelne  Personen  hatte  bereits  das  Verzeichnis  der  „Nanine"  (1749)  die 
kurze  Charakteristik  gesetzt. 

"0  In  Every  man  out  of  his  humour,  ähnlich  in  The  new  inn. 

a)  Karl  Weiss.  Die  Wiener  Staatsaktionen  S  71,  72  f. 

*)  Eine  noch  genauere  teilt  Laube  aus  einem  alten  Wiener  Theater- 
zettel mit:  „Emilia,  eine  junge  Witt  we  in  tiefer  Trauerkleidung  mit  einem 
Schleyer  über  den  Kopf*.  (Burgtheater  S.  24). 
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An  Stelle  von  diesen  launenhaften  Beispielen  novellistischen 
Charakters  *)  findet  sich  die  volle  Konsequenz  bei  zwei  deut- 
schen Nachfolgern  Beaumarchais1,  die  ungefähr  zu  gleicher 
Zeit  auftreten.  Wagners  „Evchen  Humbrecht"  (1779)  ahmt 
das  Kostümverzeichnis  der  Eugenie  mit  peinlich  genauer  Be- 
schreibung der  Strassburger  Trachten  nach;  der  andere  ist 
Gemmingen  (1780)  in  der  dritten  Ausgabe  seines  „Deutschen 
Hausvaters"  2),  wo  das  Kostüm  kurz  abgethan  wird  und  die 
Charakteristik  der  Personen  weit  wichtiger  ist.  Dann  folgt 
chronologisch  der  „Fiesko",  darauf  erst  der  „tolle  Tag"  (1784) 
und  weitere  deutsche  Nachahmungen  in  Gotters  „Erb- 
schleichern** (1789)  und  Kotzebues  „Octavia"  (1801),  wo  es 
sich  wiederum  lediglich  um  Kostümangabe,  in  Zschokkes 
,Abällino"  (1795)  und  „Julius  von  Sassen"  (1796),  wo  es 
sich  um  die  Charakteristik  handelt. 

Die  Anregung  für  das  Personen  Verzeichnis  des  Piesco 
ist  also  wohl  bei  dem  deutschen  Hausvater  zu  suchen;  nur 
fügt  Schiller  noch  Alter  und  Äusseres  hinzu.  Während  nun 
Wagner  und  Gemmingen  erst  in  späteren,  ausdrücklich  der 
Bühne  gewidmeten  Bearbeitungen  diese  Angaben  machen, 
stehen  sie  bei  Schiller  im  ersten  Druck  und  fallen  in  der 
Bühnenbearbeitung  weg;  es  wäre  aber  falsch,  daraus  die  Be- 
stimmung für  den  Leser  zu  folgern;  die  lakonische  Imperativ- 
form, die  zu  den  ganz  subjektiv  gehaltenen  Bemerkungen 
Gemmingens  kontrastiert,  beweist  das  Gegenteil.  Eine  richtige 
Teilung  nimmt  der  Druck  der  Bühnenbearbeitung  in  der  Augs- 
burger Deutschen  Schaubühne  8)  vor,  mit  dem  Schiller  nichts 
zu  thun  hat.  Der  für  das  Publikum  bestimmte  Theaterzettel 
geht  voraus;  die  Vorschriften  über  Maske  und  Kostüm  sind 
losgelöst  und  am  Schlüsse  des  Stückes  beigefügt.  Diese 
Teilung  gilt  auch  hier;  alle  für  die  Schauspieler  bestimmten 
Angaben  sind  erst  später  zu  behandeln. 

')  Man  darf  dann  vielleicht  manchmal  Rudimente  des  Entwurfes 
sehen ;  so  gab  z.  B.  Lessing  in  den  Entwürfen  gern  eine  vorläufige  Cha- 
rakteristik der  Personen.    (Lacbm.-Muncker  III,  S.  252, 262, 299, 323). 

*j  Flaischlen,  Gemmingen  S.  92. 

*)  Varianten  teilweise  bei  Goed.  III  als  C  mitgeteilt, 
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Zeitpunkt  des  Personenverzeichnisses.  Die 
erste  Frage  ist:  Welchen  Punkt  in  der  Entwicklung  des 
Stückes  fasst  das  Personen  Verzeichnis  ins  Auge?  Steht  es 
gerade  an  der  Schwelle  oder  verrät  es  bereits  Veränderungen, 
die  erst  innerhalb  des  Stückes  geschehen  und  enthüllt  es  That- 
sachen  aus  der  Vergangenheit,  die  zu  Beginn  der  Handlung 
noch  niemandem  bewusst  sind?  Das  Publikum  kann  mit  der 
Gesamtheit  der  Personen  des  Stückes  auf  die  gleiche  Stufe 
der  Unwissenheit  gestellt,  es  kann  mit  den  Geheimnissen  ein- 
zelner Personen  vertraut  gemacht,  es  kann  auch  bereits  zur 
Allwissenheit  des  Dichters  erhoben  werden. 

Zum  Teil  wird  ein  Unterschied  schon  aus  den  Gattungen 
hervorgehen;  komische  Situationen  werden  erzielt  durch  den 
Kontrast  zwischen  dem  eingeweihten  Zuschauer  und  den  han- 
delnden Personen,  die  ahnungslos  im  Dunkeln  tappen;  man 
kann  also  Diderots  Wort  wiederholen,  die  Exposition  der  Ko- 
mödie müsse  gew  isser massen  schon  im  Anschlagzettel  (dans 
Taffiche)  gegeben  sein  *),  Eine  tragische  Komödie  freilich  wie 
Lenzens  „Neuer  Menoza",  wo  die  Geschwister  wie  die  Paare 
im  Contretanz  ausgewechselt  werden,  musste  auf  Überraschung 
des  Zuschauers  ausgehen.  Ebenso  erfordert  die  Anlage  des 
Dramas  zumeist,  dass  sich  vor  dem  Publikum  die  Wahrheit 
erst  langsam  entschleiere.  Nach  Lessing  wollen  freilich  nur 
die  Franzosen  und  vor  allem  die  Italiener  überrascht  sein; 
er  meint,  der  Dichter  brauche  das  Publikum  nicht  zu  über- 
raschen; „er  überrasche  seine  Personen,  so  viel  er  will". 
Lessing,  der  so  weit  geht,  auch  die  Prologe  des  Euripides, 
die  schon  die  Inhaltsangabe  des  Stückes  vorausgeben,  gegen 
Hedelin  zu  verteidigen,  nimmt  als  Fundament  seiner  Aus- 
führungen ein  langes  Zitat  aus  Diderot  auf  2). 

Der  Theoretiker  Diderot  hätte  gern  schon  auf  dem  Titel 
seines  Hausvaters  die  Verwandtschaft  zwischen  dem  Comthur 
und    Sophie    angedeutet:     „Um    wieviel   würde  das  Interesse 


*)  Theat.  d.  Herrn  Diderot  (Lessing)  II  S.  344  f. 
2)  Hamb     Dram.  48.— 50.  Stück.      Lachm.  -  Muncker  IX,  S.  387   fl. 
Ebenso  Schink,  Dramaturg.  Monate  I,  52. 
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nicht  gewachsen  seyn,  wenn  man  gewosst  hätte,  dass  das 
junge  Mädchen,  ....  die  er  so  hitzig  verfolgt,  ....  seine 
eigene  Nichte  ist?"  Aber  in  der  Praxis  hat  er  doch  mit  dem 
Geheimnis  zurückgehalten,  und  Sophie  heisst  auf  dem  Per- 
sonenverzeichnis nur  eine  ,  junge  Unbekannte"  *). 

Umgekehrt  war  man  zur  Zeit  der  Wandertruppen  ver- 
fahren ;  auf  einem  Neuberschen  Theaterzettel  der  Racineschen 
„Iphigenia"  (von  Gottsched  übersetzt)  heisst  es: 

„Eripbile,  eine  Prinzessin,  die  selbst  ihre  Eltern  nicht  weiss,  hernach 
aber  als  eine  Tochter  des  Theseus  und  der  schönen 
Helena   erkannt  wird"  *). 

Im  Cato  war  ueben  dem  vorgeblichen  Namen  auch  der 
echte  genannt:  ,.Arseue  oder  Porcia4';  ähnlich  in  Goethes 
Stella:  „Cäcilie,  anfangs  unter  dem  Namen  Sommer';  beide 
Male  liegt  das  Geheimnis  nicht  im  Namen,  sondern  in  den 
Beziehungen,  die  vorläufig  unaufgedeckt  bleiben.  Gerade  die 
Hälfte  des  Geheimnisses  kann  der  Theaterzettel  vorausgeben, 
während  er  den  Schlüssel  noch  versteckt  hält;  ein  Beispiel  ist 
auch  Recha,  die  angenommene  Tochter  des  Nathan. 

Nun  kann  aber  auch  der  Zuschauer  ganz  im  Dunkeln 
bleiben,  ja  er  kann  sogar  auf  eine  falsche  Spur  gelockt  werden. 
So  steht  z.  B.  in  Zschokkes  Abällino  dieselbe  Figur  zwei- 
mal unter  verschiedenem  Namen  auf  dem  Theaterzettel;  oder 
in  Ifflands  „Spieler"  heisst  es: 

„von  Pos  er  t,  vormals  Hauptmann  in  Genuesischen  Diensten", 

obwohl  dieser  Glücksritter  am  Ende  des  Stückes  als  der  Ga- 
lanteriekrämer Mosel  aus  Ulm  entpuppt  wird.  Und  Goethes 
Geschwister  wären  in  ihrer  Wirkung  geschädigt,  wenn  im  Per- 
sonenverzeichnis nicht  Marianne  als  Wilhelms  Schwester  stünde. 
Bei  der  Iphigenie  war  wegen  der  Bekanntheit  der  Fabel 
eine  Überraschung  ausgeschlossen ;  es  war  also  praktisch 
gleichgültig,  ob  konsequenter  Weise  die  Beziehungen  ver- 
schwiegen, oder  ob  sie  genannt  wurden,  wie  J.  El.  Schlegel  es 
bereits  auf  dem  früheren  Titel  seines  Stückes  gethan  hatte  *). 

J)  Theater  (Leasings  Übers.)  II,  S.  334. 

*)  v.  Reden-Esbeck,  Caroline  Neuber  S.  173. 

*)  Die  Geschwister  auf  Taurien  (später  Orest  and  Pylades), 
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Für  Schiller  dagegen  gab  es  im  ähnlichen  Falle  keine 
Wahl;  in  der  „Braut  von  Messina"  darf  der  ahnende  Zu- 
schauer vor  den  handelnden  Personen  immer  nur  gerade  einen 
Schritt  Vorsprung  haben;  der  erste  Vorsprang  besteht  darin, 
dass  er  der  Vertraute  beider  BrQder  zugleich  wird ;  aber  er 
darf  nicht  mehr  wissen  als  jeder  einzelne  der  Brüder:  den 
blossen  Namen  Beatrice. 

Ebenfalls  auf  eine  Geschwistererkennung  läuft  der  Stoff 
der  „Kinder  des  Hauses"  hinaus.  Hier  scheint  Schiller  noch 
kein  Personen  Verzeichnis  entworfen  zu  haben;  er  hätte  darin 
jedenfalls  dieselbe  Zurückhaltung  bewahrt  wie  in  der  Nieder- 
schrift des  Planes,  wo  er  mit  Erzählungskunst  alle  Spannung 
beobachtete  und  vor  der  Erkennungsscene  die  Verwandtschaft 
von  Saintfoix  und  Adelaide  nicht  durchblicken  liess. 

Im  Demetrius  *)  ist  infolge  der  doppelten  Enthüllung  die 
Verwicklung  weit  komplizierter:  in  Sambor  tritt  der  Held  als 
der  dunkle  Mönch  vor  uns;  die  aufsteigenden  Akte  hindurch 
müssen  wir  mit  ihm  an  seine  Echtheit  glauben,  um  auf  dem 
Höhepunkt  mit  ihm  hinabgestürzt  zu  werden.  Schiller  hätte 
—  vorausgesetzt,  die  Scene  in  Sambor  wäre  noch  ausgeführt 
worden  —  zwei  Personenverzeichnisse  gebraucht :  ein  eigenes  für 
das  Vorspiel  in  Sambor,  wie  er  es  bereits  entworfen  hat  •) 
durfte  „Grischka.  den  Exmönch,  Russen  und  Abentheurer  im 
Haus  des  Woiwoden"  nur  unter  diesem  Namen  aufführen ; 
für  die  folgenden  Akte  war  die  Frage  der  Echtheit  zu  über- 
gehen (auf  den  wahren  Namen  [Utrepeia]  kam  ja  überhaupt 
nichts  an)  und  der  Held  nur  Demetrius,  Marfa  nur  Zarin  zu 
nennen. 


')  Auch  hier  hätte  bereits  der  Titel  etwas  verraten  können,  so  heisst 
Cumberlands  unvollendete  Tragödie  „The  false  Demetrius'';  ferner  ein 
russisches  Trauerspiel  „Demetrii  der  Falsche'1  von  Sumarokow  (Litt.-  u. 
Theaterzeit.  1782  S.  691),  ebenso  die  russischen  Stücke  von  Homjakow 
und  Ostrowsky.  (Popek,  Der  falsche  Demetrius  i.  d.  Dichtung.  Gymn. 
Progr.  v.  Linz  1893  S.  6  f. 

*)  Anfangs  hatte  er  vor,  den  Helden  nur  als  den  „Russen11  oder 
„Moscowiter"  einzuführen.    Dram.  Nachl.  I,  S,  88,  121,  225. 
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Dieselbe  Schwierigkeit  erfährt  bei  der  wellenförmigen 
Komposition  des  Warbeck  eine  Steigerung.  Der  bewosste  Be- 
trüger tritt  im  ersten  Akte  so  siegreich  als  Herzog  von  York 
auf.  dass  der  Zuschauer  mitgerissen  werden  soll  l) ;  ja  „der 
Dichter  selbst  muss  augenblicklich  den  Warbeck  vergessen 
und  bloss  an  den  Herzog  von  York  denken"  *).  Im  zweiten 
Akte  offenbart  sich  Warbeck  als  Betrüger,  aber  „sobald  es 
aasgemacht  ist,  dass  dieser  York  nur  eine  Maske,  so  entsteht 
die  Neugier,  wer  dahinter  stecken  möchte"  *).  Diese  Span- 
nung wird  bis  zum  letzten  Akt  erhalten;  dann  folgen  Schlag 
auf  Schlag  noch  zwei  Enthüllungen:  das  Geheimnis  War- 
becks wird  entdeckt,  er  hält  sich  für  den  Sohn  des  Grafen 
Kildare,  und  die  letzte  Überraschung  endlich  trifft  ihn  selbst, 
denn  er  ist  doch  ein  Prinz  von  York. 

Also  in  vier  Rollen  tritt  er  nacheinander  vor  den  Zuschauer, 
der  alle  Wandlungen  gläubig  mitmachen  soll.  Als  Richard 
von  York  steht  er  nicht  auf  dem  Theaterzettel;  eine  weitere 
Komplikation,  nämlich  die  zweimalige  Variation  des  gleichen 
Motivs,  ist  die  Ursache.  Wenn  die  drei  Prätendenten  gleich- 
zeitig aufträten,  hätte  das  Personenverzeichnis  nicht  zwischen 
ihnen  zu  entscheiden;  nun  ist  aber  Sinnel  bereits  entlarvt,  ehe 
Plantagnet  seinen  Anspruch  erhebt,  und  Warbeck  ist  sogar 
schon  vor  Sinnel  durchschaut ;  da  also  der  „vorgebliche  Prinz 
Eduard  von  Clarence"  und  „der  wirkliche  Prinz  von  Clarence" 
unterschieden  werden,  trifft  ihn  dasselbe  Los :  „Warbeck,  vor- 
geblicher Herzog  Richard  von  York".  Das  Personenverzeich- 
nis stellt  sich  damit  auf  den  Standpunkt  des  4.  Aktes;  auf 
die  erste  Täuschung  wird  verzichtet;  auch  wenn  der  Dichter 
selbst  im  ersten  Akt  sich  den  Glauben  an  den  Herzog  von 
York  aneignete,  dem  Zuschauer  konnte  er  ihn  nicht  mehr 
suggerieren.  Noch  eine  vierte  Person  ist  in  die  Ungewissheit 
hineingezogen,  nämlich  Kildare.  Er  darf,  um  Überraschungen 
herauszusparen,  weder  als  Warbecks  Vater,  wofür  dieser  selbst 


t)  Dram.  Nachl.  H,  S.  154. 
*)  ebenda  S.  133. 
*■  ebenda  S.  134. 
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ihn  hält,  noch  als  sein  Erzieher  genannt  werden.  Schiller 
scheint  hier  selbst  eine  Zeit  lang  unsicher  gewesen  zu  sein  ; 
in  dem  ersten  Personenverzeichnis  l)  ist  hinter  dem  Namen 
eine  Lücke  gelassen ;  das  zweite  geht  der  Frage  vorsichtig 
aus  dem  Wege  ;  er  heisst  ein  „alter  Diener  des  Hauses  York". 

Ein  weiteres  Enthüllungsdrama  sollte  die  Fortsetzung  der 
„Räuber'4  weiden.  Bei  der  „Braut  in  Trauer"  ')  musste  das 
Publikum  die  Vorgeschichte  besser  kennen  als  alle  Personen 
auf  der  Bühne ;  ihm  im  Theaterzettel  Rätsel  aufzugeben,  hatte 
daher  keinen  Sinn.  Während  das  zweite  Verzeichnis  den  Geist 
des  Franz  Moor  nennt,  bezeichnet  es  inkonsequent  die  Haupt- 
person bloss  als  „Graf  Julian" ;  auf  dem  ersten  Verzeichnis 
dagegen  heisst  es  richtig:  „Karl  Moor,  unerkannt  unter  dem 
Namen  Graf  Julian". 

Warbeck  und  die  Braut  in  Trauer  machen  also  notwendige 
Ausnahmen ;  aus  den  übrigen  Beispielen  aber  ergiebt  sich  das 
Prinzip,  an  der  Schwelle  des  Stückes  stehen  zu  bleiben  und 
noch  keine  Lichtstrahlen  vorauszusenden.  Wie  sich  die  Ju- 
genddramen dazu  verhalten,  ist  nicht  zu  ersehen,  da  keines 
davon  auf  Erkennungsscenen  angelegt  ist.  Doch  fällt  in 
Kleinigkeiten  eine  grössere  Mitteilsamkeit  auf;  z.  B.  nennt 
ohne  Notwendigkeit  die  Thaliafassung  Domingo  einen  „gewe- 
senen Inquisitor";  öfter  nuch  werden  Veränderungen,  die  in- 
nerhalb des  Stückes  bevorstehen,  vorausgenommen  *);  z.  B.  in 
den  Räubern  ist  die  Räubergruppe  zusammengefasst  als  „Li- 
bertiner,  nachher  Banditen";  also  schwebt  das  Personenverzeich- 
nis zwischen  dem  ersten  und  dem  zweiten  Akt,  während  das  des 
Fiesko  überhaupt  erst  das  Ende  des  zweiten  ins  Auge  fasst. 
Fiesko    ist    bereits  als  „Haupt  der  Verschwörung";    Verrina, 

»)  Dram.  Nachl.  II,  S.  159,  181. 

•)  ebenda  S.  256  f. 

3)  In  den  späteren  Dramen  fehlen  Beispiele  dafür,  z.  B.  Etienne  und 
Claude  Marie  stehen  nur  als  die  Freier  ihrer  späteren  Frauen  da;  von 
Macbeths  dereinstiger  Königswürde  ist  nicht  die  Rede  (ebensowenig  bei 
Shakespeare),  während  es  bei  Bürger  „hernach  König  von  Schottland11 
heisst;  auch  die  Eidgenossen  vom  Rütli  heissen  nur  Landleute  im  Gegen- 
satz zu  den  „Verschwornen"  im  Fiesko. 
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Bourgognino,  Kalkagno  sind  als  „Verschworene"  bezeichnet, 
während  sie  doch  zu  Beginn  des  Stückes  noch  mit  Zenturione, 
Zibo  und  Asserato  den  Namen  „Missvergnügte"  teilen  müssten. 

Beideraale  ist  das  Vorgreifen  durch  den  Titel  bedingt; 
das  Publikum  musste  auf  dem  Theaterzettel  nach  Räubern 
und  bei  der  Verschwörung  des  Piesko  nach  Verschworenen 
suchen.  Anders  steht  es  im  Don  Carlos  mit  Marquis  Posa. 
Der  Maltheserritter,  der  in  der  Thalia  („Personen  des  ersten 
Aktes")  noch  als  „Kammerjunker  des  Prinzen"  beiseite  stand, 
nimmt  seit  1787  die  erste  Stelle  unter  den  Granden  von  Spa- 
nien ein;  er  erobert  diesen  Platz  aber  thatsächlich  erst  im 
dritten  Akt  (gerade  vor  dieser  Scene  hört  die  Thaliafassung 
auf). 

Anordnung  der  Personen.  Damit  werden  wir  zur 
zweiten  Frage  geführt:  nach  der  Anordnung  der  Personen. 
Drei  Möglichkeiten  bieten  sich  dar: 

I.  Die  Reihenfolge  des  Auftretens  wird  innegehalten,  ein 
Verfahren,  das  sich  bei  ganz  kleiner  (Lessings  Juden)  oder 
sehr  grosser,  von  Akt  zu  Akt  anwachsender  Personenzahl 
empfiehlt.  Da  aber  Hauptrollen  und  Statisten  dann  eine 
bunte  Reihe  bilden  und  es  schwer  ist,  die  Beziehungen  der 
Personen  übersichtlich  darzustellen,  kommt  diese  Anordnung 
selten  vor.  Goethe  machte  1804  bei  der  Aufführung  des 
Götz  einen  Versuch  damit;  nach  Genast1)  folgte  er  Mustern 
aus  dem  17.  Jahrhundert,  was  unwahrscheinlich  ist. 

II.  Die  Bedeutung  der  Personen  ist  ausschlaggebend ;  der 
Held  geht  voran  und  die  anderen  Rollen  folgen  nach  ihrer 
Wichtigkeit;  so  in  Wielands  „Lady  Johanna  Gray",  bei  Tör- 
ring  in  „Kaspar  der  Thorringer"  und  „Agnes  Bernauerin", 
bei  Lessing  und  Goethe  in  „Emilia  Galotti",  „Stella*4,  „Tphi- 
genie",  aber  nicht  in  ,,Nathan",  „Egmont"  und  der  „natür- 
lichen Tochter4',  wo  die  regierenden  Fürstlichkeiten  an  die 
Spitze  treten.  Die  stummen  Rollen  stehen  fast  überall  am 
Ende,  manchmal  sogar  unter  eigener  Überschrift  wie  in 
Schlegels  „Hermann44   oder   mit   der    ausdrücklichen  Angabe, 

!)  Tagebach  eines  alten  Schauspielers*    2.  Aufl.  I,  S.  149, 
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dass  sie  nicht  reden,  wie  in  Klingers  Medea  auf  dem  Kau- 
kasus: „Die  Eumeniden;  nur  Tisiphone  redend",  bei  Schiller 
die  Kronbedienten  und  Bischöfe  des  Krönungszuges  in  der 
Jungfrau  von  Orleans  und  die  Ältesten  von  Messina,  oder  sie 
werden  ganz  summarisch  aufgeführt,  wie  in  Kabale  und  Liebe: 
„Verschiedene  Nebenpersonen". 

III.  Die  äussere  Bedeutung  tritt  in  den  Vordergrund, 
das  Prinzip  der  Rangliste,  wobei  wiederum  die  Unbedeutend- 
sten voranstehen  können. 

Dieses  Verfahren  kann,  ebenso  wie  das  zweite,  Modifika- 
tionen erleiden 

a)  durch  Hervorhebung  der  Beziehungen 

b)  durch  Trennung  der  Geschlechter. 

a)  In  Shakespeares  „Macbeth"  steht  Fleance,  Banquos 
Sohn  von  Banquo  getrennt  und  Schiller  hat  daran  nichts  ge- 
ändert, obwohl  er  sich  sonst  der  französischen  Art.  die  Fami- 
lienglieder zu  vereinigen,  anschloss.  Die  Moor,  Walter,  Miller 
treten  geschlossen  auf;  die  Infantin  Clara  Eugenia  drängt  in 
der  Prosabearbeitung  den  Titelhelden,  den  „Sohn  des  Königs 
erster  Ehe"  zurück,  um  sich  direkt  an  ihre  Eltern  anzu- 
schliessen  (im  Mannheimer  Theaterzettel  l)  freilich  und  ebenso 
im  Hamburger  Manuskript  nimmt  sie  als  Kind  die  letzte 
Stelle  ein).  Noch  schlechter  als  dem  Infanten  geht  es  der 
Jungfrau  von  Orleans;  sie  verdankt  der  Zugehörigkeit  zu 
ihren  Schwestern  einen  ganz  versteckten  Platz.  Nicht  immer 
werden  übrigens  Geschwister  durch  Klammern  zusammenge- 
schlossen: zwischen  Herzogin  von  Friedland  und  Gräfin  Terzky 
tritt  in  den  Piccolomini  Thekla;  im  Tod,  wo  sie  dagegen 
nebeneinander  stehen,  werden  sie  nicht  Schwestern  genannt. 
Zufällig  trifft  man  auch  gerade  hier  nicht  selten  auf  ein  Miss- 
verständnis: es  wird  vom  Geiste  des  Bruders  geredet,  der  die 
Gräfin  beseele,  ein  Irrtum,  dem  bereits  Wieland  *)  unterlag. 

l)  Don  Carlos  hsg.  v.  Vollmer  1S80  S.  XXXII. 

9)  Fielitz,  Studien  zu  Schillers  Dramen,  Leipz.  1876  S.  7 ;  ebenso 
Böttiger  in  seiner  Besprechung  im  Journal  d.  Luxus  u.  d.  Moden  1799, 
Bd.  14  S.  93 ;  Tieck,  Krit.  Sehr.  III,  52.  Allerdings  spricht  die  Gräfin 
mehrmals  von  ihrem  Bruder.    Picc.  790,  1401.    W.  T.  1573. 
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Auch  über  Kinder  und  Geschwister  hinaus  wird  die  Fa- 
milienzugehörigkeit  zum  Ausdruck  gebracht.  Gianettino,  11  or- 
timer  *)>  Rudenz  sind  als  Neffen  aufgeführt  und  erhalten  den 
entsprechenden  Piatz;  Amalias  Beziehung  zum  alten  Moor 
wird  erst  in  der  Bühnenbearbeitung  ausgesprochen. 

Die  Anknüpfung  geschieht  meist  durch  das  Possessiv  um 
oder  den  Genetiv  „dessen1*,  „des  Vorigen"  u.  s.  w. ;  nur  in 
?,Turandotu  schliefst  sich  Schiller  an  die  von  Werthes  beibe- 
haltene Art  Gozzis  ')  an,  der  zwischen  den  Personen  eine 
engere  Verbindung  herstellte: 

„Barak  ihr  Gatte,  ehemals  Hofmeister  des 
Kalaf,  Prinzen  von  Astrachan11. 

Dass  wie  hier  Herren  und  Untergebene  verbunden  sind, 
kommt  selten  vor:  im  Bühnen-Fiesko  ist  hinter  Bertha  „Laura 
derselben  Mädchen"  eingefügt  und  die  „Damen  der  Königin" 
folgen  im  Don  Carlos  gleich  auf  die  Mitglieder  des  König- 
lichen Hauses;  dann  erst  kommen  die  „Granden  von  Spanien". 

Meist  weist  die  Rangordnung  dem  Personal  einen  Platz 
weiter  unten  an;  so  ist  Wurm,  der  Haussekretär  des  Präsi- 
sidenten  von  diesem  getrennt,  und  sogar  Posa  steht  in  der 
Thalia  als  „Kammerjunker  des  Prinzen"  erst  hinter  den  Granden. 

Die  Freundschaft  der  beiden  Helden  findet  auch  in  den 
späteren  Drucken  keinen  Ausdruck,  während  dies  bei  dem 
Vorbild  des  Schillerschen  Posa,  Leise witzens  Aspermonte  und 
ebenso  bei  Otways  und  Merciers  Posa  der  Fall  war.  Auch 
das  Verhältnis  zwischen  Franz  Moor  und  Hermann  ist  nicht 
genannt;  Lomellino,  lllo,  Ükelly  stehen  dagegen  als  Freunde 
oder  Vertraute  auf  dem  Theaterzettel. 

Seltener  noch  werden  Liebesverhältnisse  angedeutet,  ob- 
wohl das  sonst  fast  allgemeine  Sitte  war:    siehe   Shakespeare 

')  Sogar  im  Stück  selbst  steht  beim  ersten  Auftreten  Mortimers  (1, 3) 
hinter  beinern  Namen  „Paulets  Neffe'4;  ein  Zusatz  des  Lesedramas,  der 
im  Theatermanuskripte  fehlt. 

*)  Diese  italienische  Art  fasste  auf  dem  Wiener  Theater  Fuss.  Siehe 
mehrere  Beispiele  in  der  Wiener  Deutschen  Schaubühne,  ferner  Karl 
Weise,  Die  Wiener  Haupt-  und  Staatsaktionen,  Wien  1854,  S.  59,  89, 
96,  106.  Lessing  schloss  sich  hierin  einmal  dem  Goldoni  an  (Lachm.- 
Muncker  III,  S.  332,  336). 
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im  „Sommernachtstraum" ;  Cronegk:  Olint,  ein  heimlicher  Christ, 
in  Sophronien  verliebt;  Lenz:  Don  Prado,  in  Seraphinen  ver- 
liebt, Goethe:  Clärchen,  Egmonts  Geliebte.  Schiller  dagegen 
verschweigt  die  BeziehiiDgen  zwischen  Karl  und  Amalie,  Fer- 
dinand und  Luise ;  nur  in  den  Malthesern  heissen  Crequi  und 
St.  Priest  „Ritter,  die  sich  lieben"  und  in  der  Jungfrau  wer- 
den Claude  Marie,  Etienne  und  Raimond  als  „Freier"  zu- 
sammengefasst.  Das  ist  aber  schon  ein  öffentliches  Verhältnis, 
und  bei  Agnes  Sorel,  der  „Geliebten  des  Königs4,  wie  bei 
Lady  Milford  haben  wir  es  geradezu  mit  Standesbezeichnungen 
zu  thun. 

b)  Die  Trennung  der  Geschlechter  bietet  dem  Gardero- 
bier bequemeren  Überblick,  weshalb  z.  B.  Kotzebue  in  dem 
der  „Octavia"  beigegebenen  Kostümverzeichnis  diese  Anord- 
nung entgegen  der  des  Personenverzeichnisses  eintreten  liess. 
Meistens  stehen  die  Männer  voran;  nur  der  Franzose  Diderot 
ist  einmal  so  galant,  trotz  der  männlichen  Hauptrolle  den 
Damen  den  Vortritt  zu  gönnen.  Eine  süddeutsche  Sitte  war 
es,  sie  durch  eigene  Überschrift  auszuzeichnen,  so  in  Gem- 
mingens  „Deutschem  Hausvater'',  in  Babos  „Otto  von  Wittels- 
bach",  in  Dalbergs  Bearbeitung  von  Cumberlands  „Brüdern" 
und  auch  in  dem  erwähnten  Druck   des  Bühnen-Fiesko  1789. 

Wie  oben  gezeigt  ist  bei  Gemmingen  das  Vorbild  für  das 
Personenverzeichnis  des  Fiesko  zu  suchen ;  wie  dort  erst  hinter 
der  letzten  männlichen  Nebenrolle  die  Überschrift  „ Weiber* ? 
steht,  so  folgt  hier  Fieskos  Gemahlin  erst  hinter  den  drei  auf- 
rührerischen Bürgern,  die  nicht  einmal  mit  Namen  genannt 
sind.  Auch  Shakespeare  könnte  hierauf  eingewirkt  haben,  und 
für  einige  spätere  Stücke  wäre  dies  anzunehmen,  wenn  sich 
die  Trennung  der  Geschlechter  nicht  einfach  als  logisch  er- 
gäbe. Ebenso  wie  die  einzige  Griechin  Irene  *)  in  den  Mal- 
thesern,  Klärchen  und  ihre  Mutter  in  der  Egmontbearbeitung  •) 
oder  die  weiblichen  Rollen  des  Demetrius,  so  nehmen  auch  im 

*)  Dram.  NachL  II,  S.  13,  40.     Irene  ist  ausserdem  stumme  Person. 
')   Schiller  hat   die  .Reihenfolge   des   Goethischen   Personen  Verzeich- 
nisses rerändert 
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Wallenstein  inmitten  von  Staatsversammlungen  und  Waffenge- 
klirr die  Frauen  eine  ganz  isolierte  Stellung  ein.  Inkonsequent 
ist  nur,  dass  hinter  die  Frauengruppe  noch  einmal  einige  un- 
bedeutende Männerrollen  (in  den  Piccolomini  Kornet  und  Kel- 
lermeister) treten;  das  Personen  Verzeichnis  des  „Teil"  geht 
darin  weiter,  indem  es. die  Frauengruppe  vollkommen  einrahmt. 
Voraus  gehen  Gessler,  dann  der  Adel :  Attinghausen  und  Ru- 
denz.  dann  die  Schweizer  nach  Cantonen  aufgezählt ;  es  blickt 
also  eine  Anordnung  nach  politischen  Gruppen  durch,  wie  sie 
im  Ritterdrama  nicht  unbeliebt  war  1).  Hinter  den  Frauen 
folgen  nun  die  Dienstmannen  und  alle  die  Figuren,  die  zu 
keiner  der  drei  politischen  Gruppen  gehören,  darunter  Johannes 
Paricida,  der  Herzog  von  Schwaben.  Er  verdankt  entweder 
seiner  unheimlichen  Erscheinung  diesen  Platz  am  Ende,  der 
sonst  den  Geistern  angewiesen  ist  (auch  der  geisterhafte  Gross- 
inquisitor im  „Don  Carlos"  steht  trotz  seiner  Machtstellung 
hintenan),  oder  die  Veranlassung  liegt  beide  Male  in  d6m 
späten  Auftreten  im  letzten  Akt.  Kleine  Einwirkungen  hat 
überhaupt  die  Reihenfolge  des  Auftretens  ausgeübt,  steht  doch 
Bertha  von  Bruneck  hinter  Gertrud  und  Hedwig  und  Rudolph 
der  Harras  hinter  den  Söldnern,  während  Jenni  und  Seppi 
trotz  ihrer  geringen  Bedeutung  gleich  an  die  Schweizer  Land- 
leute angehängt  sind.  Die  drei  Cantone  dagegen  sind  nicht 
nach  ihrem  Erscheinen  auf  dem  Rütli  (Unterwaiden  zuerst), 
noch  nach  der  Wichtigkeit  für  die  Handlung  (Uri)  geordnet, 
sondern  nach  Alter  und  Ansehen. 

Die  äussere  Rangordnung  bildet  überhaupt  von  Anfang 
an    das    Rückgrat   aller   Schillerschen  Personenverzeichnisse; 

M  So  in  der  1.  Aufl.  von  Lengenfelders  Ludwig  IV.:  „Inländer1 
und  „Ausländer11  (Brahm,  Ritterdr.  S.  105;  K.  M.  Werner,  A.  f.  d. 
Alt.  VII,  S.  426),  oder  in  Ramonds  elsassischew  Ritterstück  „Hugo  der 
Siebente,  Graf  von  Egisheim",  wo  „des  Qrafen  Hugo  Parthey"  und  „Des 
Bischöfe  Parihey'4  durch  Überschriften  geschieden  sind.  Auch  Ambühls 
Tellstücke  hatten  die  gleiche  Anordnung;  in  „Wilhelm  Teil11  sind  Gessler 
und  seine  Leute  samt  den  Söldnern  und  Spiessknechten  durch  einen  Strich 
von  den  Schweizern  geschieden ;  die  Reihenfolge  im  „Schweizerbund" 
stimmt  auffällig  mit  der  Schillers  überein. 
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Vielleicht,  unter  Schillers,    vielleicht   auch  unter  dem  Einflüsse 
der  Hoftheater  wurde  sie  nachher  allgemein  geltend. 

Wenn  in  Gozzis  „Turandot"  die  Titelheldin  voran- 
stand, so  setzte  Schiller  sie  hinter  Altoum;  von  den  zwei 
Königinnen  in  „Maria  Stuart"  geht  die  machthabende  der  ge- 
fangenen vor;  nur  wo  es  seiner  Äusseren  Stellung  entspricht, 
steht  der  Held  an  der  Spitze,  so  Wallenstein  und  in  der 
Bühnenbearbeitung-  Fiesko  (während  des  Stückes  ist  er  ja  in 
der  That  der  Beherrscher  Genuas).  In  der  Buchausgabe  da- 
gegen steht  Andreas  Doria  voran,  der  diesen  Platz  ebenso 
wenig  wie  der  alte  Moor,  Karl  der  Siebente,  Gessler  durch 
seine  Bedeutung  für  die  Handlung  verdient.  Wie  Johanna 
dfArc  so  steht  auch  Teil  ganz  versteckt  mitten  zwischen  der 
Rütliversammlung ;  sogar  unter  den  Männern  aus  Uri  muss  er 
seinem  angesehenen  Schwiegervater  den  Vortritt  lassen. 

St  an  des  be  zeich  nun  gen.  Die  Rangliste  war  auch 
das  Prinzip  der  französischen  Tragödie  gewesen,  aber  der  in- 
zwischen herausgebildete  Gegensatz  besteht  darin,  dass  Rang 
und  Bedeutung  nicht  mehr  wie  früher  übereinstimmen,  dass 
unter  diesen  Schweizern,  die  untenan  stehen,  die  Helden  des 
Dramas  zu  suchen  sind.  Hatte  doch  Mercier  es  ausgesprochen, 
dass  der  unbekannte  Mann  durch  das  Genie  des  Dichters  weit 
höher  erhoben  werden  könne,  „als  diese  Könige,  deren  stolze 
Sprache  schon  so  lange  unsre  Ohren  ermüdet"  *).  Aber  es 
durfte  eben  dann  nicht  der  unbekannte  Mann  bleiben;  seinen 
Stand,  seine  Gewohnheiten  musste  der  Dichter  so  genau  stu- 
dieren wie  die  Hofetikette;  das  war  es,  was  Diderot  mit 
dem  Schlagworte  condition  angeregt  hatte.  Er  selbst  hatte 
bereits  so  weit  über  das  Ziel  hinaus  geschossen,  dass  er  über- 
haupt nicht  mehr  die  Charaktere,  sondern  die  Stände  auf  die 
Bühne  bringen  wollte  *). 

Alle  Stände  hatten  freilich  dort  noch  nicht  Zutritt,  we- 
nigstens in  Deutschland,  besonders  in  dem  katholischen  nicht; 


*)  Neuer  Versuch  (Wagners  Übers.)  S.  134  f. 
*)  Theat.  d.  Herrn  Did.  (Lessing)  I,  S.  322 ;   Cäs.  Flaischlen,  Gem- 
mingen S   21. 
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dafür  sorgte  eine  gestrenge  Zensur,  von  deren  Ängstlichkeit 
man  sich  heute  kaum  einen  Begriff  macht.  Alle  geistlichen 
Personen  waren  von  der  Darstellung  ausgeschlossen  und  wur- 
den entweder  gestrichen  oder  durch  weltliche  Figuren  ersetzt; 
im  Götz  z.  B.  trat  ein  Fürst,  Landgraf  oder  Schirmvogt  von 
Bamberg  auf;  im  Julius  von  Tarent  wurde  aus  dem  Erz- 
bischof ein  Admiral  des  Johanniterordens  und  aus  dem  Kloster 
ein  Erziehungsstift *).  Dem  Pater  in  den  Raubern  begegnete 
dasselbe  Los.  auch  Pastor  Moser  könnte  aus  diesem  Grunde 
gefallen  sein  *)•  Der  Grossinquisitor  im  Don  Carlos  war  un- 
möglich *),  Posa  durfte  in  der  Prosabearbeitung  nicht  als  Mal- 
teserritter erscheinen  und  statt  Domingo  nahm  Schiller  aus 
St  Real  den  Staatssekretär  Perez  wieder  hervor ;  nur  Dalberg 
hatte  den  Mut  gegen  das  Manuskript  einen  Jesuiten  Domingo 
auftreten  zu  lassen ;  wie  er  das  wagen  konnte,  begriff  der 
Dichter  selber  nicht  4).  Später  hörte  es  mit  dieser  Freiheit  in 
Mannheim  wieder  auf:  1802  wurde  aus  dem  Erzbischof  der 
Jungfrau  von  Orleans  ein  Seneschall  B).  —  Wallensteins  Lager 
wurde  an  einigen  Orten  nur  mit  Weglassung  des  Kapuziners 
gestattet   oder   wegen   dieser  Figur   ganz  verboten,  was  noch 


*)  Zum  Götz :  E.  Mentzel,  Archiv  f.  Frankfurts  Gesch.  u.  Kunst  IV, 

122,  155. 

Kilian,  Theat.  Forsch.  I,  87;  G.-J.  XIV,  276. 

Mannheimer  Bühnenb.  nach  Rennschüb  ed.  Kllian  1889. 

Zum  Julius  v.  Tarent: 

Litt.  u.  Theaterzeit.  1782  I,  S.  73 

Ann.  d.  Th.  1794  H.  13  S.  53. 

Martersteig,  S.  257..    Walter  II,  137  f. 

Wolter,  Friedr.  Wilh.  Grossmann,   Diss.  Bonn    1901, 
S.  23  f. 

*)  Timmes  Rezension  hatte  diese  Figur  überhaupt  überflüssig  gefunden. 

*)  Bei  der  Hamburger  Bühnenbearb.  liess  Schiller  Schröder  die  Wahl. 
(13.  Juni  87,  Jonas  I,  345). 

*)  An  Körner  25.  April  1788,  Jonas  II,  52.  Die  von  Schüler  unab- 
hängige Prosabearbeitung  der  Augsburger  Deutschen  Schaubühne  Bd.  18 
führt  einen  Kabinetsminister  Graf  Domingo  ein. 

*>  Walter  II,  138.     Auch   der  Leipziger  Theaterzettel   (Beilage  zu 

Wychgrams  Schiller)  führt  einen  „Seneschall  von  Rheims"  auf. 

PalMitra  XXXU.  4 
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unter  Laube  in  Wien  geschah  0.  Schliesslich  wurden  edle 
Priester  auf  der  Bühne  gestattet  und  nur  die  gemeinen  Pfaffen 
verbannt :  in  Kotzebues  „Spaniern  in  Peru"  behielt  Las  Casas 
seine  Kutte,  während  der  Kapellan  Valverde  auf  Schröders 
Rat  in  einen  Geheimschreiber  verwandelt  wurde  *)•  Bei  Ge- 
legenheit von  „Maria  Stuart"  kam  es  auch  in  Weimar  zum 
Kampf;  an  dem  geistlichen  Kostüm  nahm  man  dort  keinen 
Anstoss,  wie  die  vorhergehende  Aufführung  von  Hagemeisters 
„Jesuiten"  3)  zeigt;  aber  die  Ausübung  seines  Amtes  wurde 
dem  versteckten  Priester  Melvil  untersagt,  und  selbst  Karl 
August  äusserte  damals  gegen  die  prudentia  mimica  externa 
Schilleri  sein  Misstrauen  4).  Für  die  späteren  Stücke  bestand 
in  Norddeutschland  6)  kein  Hindernis  mehr;  die  „Jungfrau  von 
Orleans"  entfaltete  allen  kirchlichen  Prunk,  ebenso  war  es  für 
den  „Demetrius"  geplant  und  ein  Bischof  von  Ypern  sollte 
im  „Warbeck"  und  in  der  „Gräfin  von  Flandern"  auftreten; 
auch  den  barmherzigen  Brüdern  im  Teil  wurde  wohl  nichts 
mehr  in  den  Weg  gelegt 6). 

Auch  weltliche  Stände  waren  übrigens  nicht  unbeanstan- 
det geblieben.     Wie  es  in  Figaros  berühmtem  Monolog  heisst : 

*)  Das  Bargtheater  S.  211.  368.  Hebbels  Tagebücher  ed.  Bamberg 
II,  473.  Auch  in  Lauchstädt  wurde  der  Kapuziner  auf  ein  Dresdener 
Edikt  hin  verboten.  (Becker  an  Schiller,  29.  Juni  1800,  Urlichs  S.  371). 
In  Leipzig  gab  man  ihn  als  Schulmeister  (Körner  an  Schüler  25.  Sept.  1801). 

2)  Kotzebue,  Theater  (1841)  Bd.  4  S.  207. 

8)  Es  ist  indessen  kaum  anzunehmen,  dass  dieses  Stück,  in  dem  der 
gedungene  Mörder  am  Altar  mit  einem  heiligen  Dolch,  einem  umgehängten 
Kruzifix  und  einem  Fläschchen  Salböl  für  seine  Aufgabe  geweiht  wird, 
ohne  bedeutende  Abschwächung  zur  Aufführung  kam. 

*)  Briefw.  d.  Qrossherzogs  Carl  August  mit  Goethe  Weimar  1863, 
Bd.  I,  S.  259.  In  Leipzig  durfte  Melvil  überhaupt  nicht  Priester  sein, 
sondern  er  versprach  nur,  es  einmal  zu  werden  (Journ.  d.  Lux.  u.  d.  M. 
August  1801  S.  432). 

6)  In  Wien  traten  an  Stelle  von  Geistlichkeit  und  Chorknaben  im 
Zug  idealische  Ordensritter.  Costenoble,  Aus  dem  Burgtheater  1, 104. 

6)  Mit  der  Zeit  traten  auch  einsichtige  Geistliche  für  die  Freiheit 
der  Kunst  ein  (Devrient  III,  408).  Trotzdem  war  Goethe  noch  1812  be- 
reit, in  „Romeo  und  Julia11  den  Pater  Loreuzo  in  einen  Arzt  zu  verwan- 
deln.   (An  Iffland  22.  Febr.  1812). 
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et  voilä  ma  comedie  flambee,  pour  plaire  aux  princes  maho- 
mötans,  dont  pas  un,  je  crois,  ne  sait  lire  —  in  Dresden 
fürchtete  man,  die  Regierung  werde  zopfig  genug  sein,  sich 
bei  den  lächerlichen  Ministern  des  Kaisers  von  China  be- 
troffen zu  fühlen  *),  und  so  wurden  die  Masken  in  „Tur^ndot" 
zu  harmloseren  Figuren  verwandelt.  In  Wien  war  man  noch 
vorsichtiger :  auch  die  Schauspieler  selbst,  denen  eine  Vorzen- 
sur überlassen  war,  hielten  ein  Stück,  wo  ein  weibischer  un- 
gerechter König  vorkam,  nicht  für  möglich  *).  Sogar  dem 
Bastard  von  Orleans  wurde  eine  einwandfreie  Herkunft  ge- 
sichert s).  Es  ist  daher  kein  Wunder,  wenn  es  in  der  Denk- 
schrift des  Zensors  Hägelin  heisst:  „in  Kabale  und  Liebe  be- 
findet sich  eine  fürstliche  Maitresse;  dieser  Karackter  ist 
anstössig,  also  das  ganze  Stück  nicht  zulässig,  ausser  das 
vitiose  würde  weggeschafft44.  Laube  kannte  eine  Bearbeitung 
aus  dem  Jahre  1808,  wo  aus  dem  Präsidenten  und  dem  Hof- 
marschall ein  „Vioedom"  und  ein  „Obergai  derobemeister"  ge- 
macht sind  4).  Sogar  das  Wort  Adel  sollte  möglichst  auf  dem 
Theater  vermieden  werden,  und  ein  Stück  wie  Grossmanns 
„Nicht  mehr  als  sechs  Schüsseln"  war  wegen  Beleidigung  des 
Adels  bereits  zu  Maria  Theresiens  Zeit  verboten  worden  ß). 

Nun  war  freilich  das  Ständedrama  nicht  immer  von 
Tendenz  frei  geblieben.  Wenn  Diderot  noch  allen  Klassen 
gleiches  Recht  widerfahren  lassen  wollte,  so  war  Mercier  be- 
reits ausgesprochener  Parteimann.  Das  Signal  zum  Kampfe 
hatte  Rousseau  gegeben;  er.  der  keine  Stände,  sondern  Men- 
schen in  der  Dichtung  suchte,  konnte  eben  darum  den  Standes- 
unterschied  als   tragisches  Motiv   benutzen  6).     Es   war   ein 

')  Urlichs  S.  466  ff;  Körner  an  Schiller  15.  Febr.  1802.  Prölss, 
Gesch.  d.  Hofth.  z.  Dresden  S.  319. 

-)  Glossy,  Z.  Gesch.  d.  Wiener  Theatercensur,  Jb.  d.  Grill parzerges. 
VII.  S.  279  f,  304,  333. 

*)  Laube,  Das  Burgtheater,  S.  93  ff.,  S.  89. 

<)  Siehe  auch  Costenoble,  Aus  d.  Burgtheater  I,  S.  311,  331. 

*)  1782  wurde  es  in  Wien  ganz  verstümmelt  aufgeführt  (Litt.  u. 
Theaterzeit  1782  II,  S.  332). 

*)  E.  Schmidt,  Richardson,  Rousseau  u.  Goethe  S.  204  ff,  214. 

4* 
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ftousseauismus  des  jungen  Schiller,  wenn  er  eine  neue  Klassi- 
fikation verlangte;  ein  Linnäus  sollte  nach  Trieben  und  Nei- 
gungen die  Menschen  sondern,  dann  würde  so  mancher,  „dessen 
Laster  in  einer  engen  bürgerlichen  Sphäre  und  in  der  schmalen 
Umzäunung  der  Gesetze  jetzt  ersticken  muss",  in  eine  Reihe 
mit  dem  Ungeheuer  Borgia  treten  *)•  Und  nun  nahte  die 
Zeit,  wo  der  theatralische  Bösewicht  unter  Ministern  und 
Amtleuten  gesucht  wurde,  wo  er  „Kammerjunker  oder  wenig- 
stens Geheimsekretär  sein  musste,  um  sich  einer  solchen  Aus- 
zeichnung würdig  zu  machen"  *).  Tieck  nennt  in  den  Schild- 
bürgern Augustus  (Iffland)  als  den  Erfinder  der  Präsidenten 
und  vornehmen  Bösewichter,  aber  nächst  Lessings  Marinelli 
steht  Schillers  Präsident  an  der  Spitze  dieser  Gesellschaft,  und 
sein  Haussekretär  wird  durch  das  ebenerwähnte  Goethische 
Wort  mitgetroffen.  Schiller  nimmt  später  seine  eigene  Jugend- 
dichtung mit  („sie  machen  Kabale"),  als  er  über  das  ganze 
bürgerliche  Drama  Gericht  abhält,  das  leere  Berufstitel  statt 
grosser  Namen  auf  dem  Zettel  stehen  hat  und  bei  dem  der 
Beruf  bereits  den  Charakter  der  Personen  festlegt.  Seine 
Satire  erhält  einen  besonderen  Hintergrund,  wenn  wir  erfahren, 
dass  er  sich  nur  durch  einen  Schreiber  aus  fünf  oder  sechs  be- 
liebigen Kotzebuischen  oder  Schröderischen  Stücken  das  Personal 
mitteilen  zu  lassen  brauchte  s),  um  jene  Liste  aufzuzählen : 

Man  siehet  bey  uns  nur  Pfarrer,  Kommerzienräthe, 
Fähndriche,  Sekretairs  oder  Husarenmajors. 

Trotz  der  berechtigten  Verurteilung  darf  nun  eine  That- 
sache  nicht  verkannt  werden:  die  Liebe,  die  das  bürgerliche 
Drama  den  einzelnen  Ständen  und  zwar  gerade  den  mittleren 
und  unteren  zuwandte,  kam  auch  dem  Drama  grossen  Stils  zu 
Gute.  Bei  Gottsched  hatte  es  noch  geheissen :  „nur  die  Haupt- 
personen brauchen  einen  Charakter;  die  Bedienten  derselben, 
die  fast  allezeit  in  fremdem  Namen  handeln  oder  thun,  dürfen 
keine  besondere  Gemüthsart  haben"  4).     Nun  aber  war  durch 

*)  Goed.  IV,  S.  62. 

■)  D.  u.  W.  III,  12.  u.  13.  Buch.     W.  A.  I,  Bd.  28  S.  140,  196. 

*)  An  Goethe  31.  Juü  1796.    Jonas  V.  S.  44. 

4)  Cht.  Dichtk.  (1730)  S.  578. 
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Kammerdienerrollen  der  grosse  Schröder  zuerst  berühmt  ge- 
worden, und  bedeutende  Schauspieler  verschmähten  es  nicht 
mehr,  sich  gelegentlich  kleiner  Rollen  anzunehmen.  Auch  im 
Personen  Verzeichnis  kommt  dies  Interesse  zum  Ausdruck;  da 
stehen  nicht  mehr  die  Vertrauten,  Feldherrn  und  Untergebenen 
mit  ihren  nackten  typischen  Namen  bei  Seite;  nur  bei  der 
Anlehnung  an  den  klassischen  Stil  begnügt  sich  Schiller  ein- 
mal mit  dem  blossen  Namen  einer  Person:  Diego  (so  auch 
Goethes  Arkas).  Das  Personenverzeichnis  der  Braut  von 
Messina  steht  darin  allein;  Wallensteins  Tod  ist  nicht 
mitzurechnen,  da  die  Titulaturen  aus  den  Piccolomini  nicht 
wiederholt  zu  werden  brauchten.  Sonst  erhält  jede  Person 
irgend  einen  Zusatz,  der  über  ihre  Verhältnisse  Aufschluss 
giebt.  Nicht  nur  im  bürgerlichen  Trauerspiel  hat  der  alte 
Miller  seinen  Beruf  (wie  viel  darauf  ankommt,  beweist  die 
doppelte  Bezeichnung:  „Stadtmusikant,  oder  wie  man  sie  an 
einigen  Orten  nennt,  Kunstpfeifer"),  sondern  im  Teil  treten 
der  Pfarrer,  der  Sigrist,  der  Schmied,  der  Pfeifer,  der  Flur- 
schütz auf;  durch  die  Verschiedenheit  der  Berufsarten  soll 
auf  symbolischem  Wege  ein  ganzes  Volk  auf  die  Bühne  ge- 
bracht werden.  Goethes  Egmont  hatte  darin  Schillers  offene 
Bewunderung  herausgefordert  *) ;  auch  im  Warbeck  sollte 
später  das  niederländische  Volk  durch  einen  Kaufmann,  einen 
Schiffer,  einen  Fabrikanten  und  eine  vierte  Person,  über  die 
sich  der  Dichter  noch  nicht  klar  war,  repräsentiert  werden. 
Die  Soldaten  in  „Wallensteins  Lager",  die  Scharfschützen, 
reitenden  Jäger,  Arkebusiere,  sind  nach  Regimentern  speziali- 
siert, ähnlich  wie  ihre  Generäle.  Bei  den  „Teutschen  der 
Herzoglichen  Leibwache"  im  Fiesco,  dem  Mohren  von  Tunis, 
dem  Irländer  Butler,  dem  Walliser  Montgomery  Wird  das 
Vaterland  ebenso  angegeben,  wie  bei  der  Prinzessin  von  Frank- 
reich, Elisabeth  von  Valois.    Unter  den  Granden  von  Spanien 


')  Goed.  VI,  S.  87.  In  Schillers  Bearbeitung  wurden  auch  die  Sta- 
tisten rollen  „specificiert  und  tituliert1' :  Fabrikant,  Bäcker,  Barbier,  Metz- 
ger, Lastträger,  drei  Fischweiber.  Hempelsche  Schillerausgabe  Bd.  XVI, 
S.  414  f.) 
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versieht  jeder  sein  besonderes  Amt  ausser  Alba  und  Feria; 
diesem  aber  bleibt  der  Charakter:  „Kitter  des  Vliesses",  und 
Alba  hat  in  der  Hamburger  Bearbeitung  auch  seinen  Titel 
erhalten:  „General  der  Niederländischen  Armeen".  Bis  auf 
die  Vermögenslage  können  sich  die  Angaben  erstrecken:  Thi- 
baut  d'Arc,  ein  reicher  Landmann;  Bertha  von  Bruneck,  eine 
reiche  Erbin.  Das  Alter  einer  Person  wird  nur  einmal  ge- 
nannt: „Infantin  Klara  Eugenia,  ein  Kind  von  drey  Jahren". 
Hier  hatte  der  Theaterzettel  die  Bühnenerscheinung  in  der 
Illusion  des  Zuschauers  zu  korrigieren,  denn  zu  der  Rolle 
musste  natürlich  ein  etwas  grösseres  Kind  verwendet  werden. 
Aus  diesem  Grunde  wohl  ist  die  Altersangabe  bei  Kindern 
ziemlich  häufig,  siehe  Weisses  „Richard  III.",  Möllers  „Sophie 
oder  der  gerechte  Fürst",  Gemmingens  „teutscher  Hausvater", 
Kotzebues  „Adelheid  von  Wulfingen"  u.  a. 

„Seine  Personen  werden  ebenso  verschieden  seyn,  als  die 
einzelnen  Geschöpfe,  die  er  um  sich  her  wahrnimmt",  diese 
Forderung  Merciers  an  den  Dichter  seiner  Zeit  J)  scheint, 
wenn  wir  die  Schillerischen  Personenverzeichnisse  durchsehen, 
von  Stück  zu  Stück  mehr  erfüllt.  Aber  doch  nur  äusserlich; 
innerlich  war  Schiller,  ebenso  wie  Goethe,  von  einem  solchen 
Naturalismus  weit  entfernt.  1797  findet  sich  in  einem  Brief 
an  Goethe  die  bereite  in  der  Egmontrezension  angedeutete 
Wahrnehmung,  dass  die  Charaktere  der  griechischen  Tragödie 
mehr  oder  weniger  idealische  Masken  und  kleine  eigentlichen 
Individuen  seien;  dass  z.  B.  Kreon  bloss  die  kalte  Königs- 
würde personifiziere. 

Bald  darauf  findet  er  Shakespeare  im  ,,Julius  Cäsar"  und 
besonders  im  „Richard  III."  den  Griechen  äusserst  nah,  und 
die  Frucht  dieser  Beobachtungen')  wird  schliesslich  als  Norm 
für  das  eigene  Schaffen  ausgesprochen:  durch  symbolische  Be- 
helfe soll  die  Poesie  sich  reinigen,  ihre  Welt  enger  und  be- 
deutender zusammenziehen. 

')  Neuer  Versuch  (Wagner)  S.  21. 

»)  An  Goethe  4.  April,  7.  April,  28.  Nov.,  29.  Dez.  1797.  Jonas  V, 
S.  168,  173  f,  292,  312  f. 
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Recht  zu  entwickeln  vermag  Schiller,  wie  er  selbst  ein- 
gesteht, den  Begriff  des  Symbolischen  nicht;  seine  Erscheinungs- 
formen sind  eine  eigene  poetische  Welt  (wie  in  den  Malthesern 
oder  der  Braut  von  Messina),  eine  Repräsentation  der  Ge- 
samtheit in  einzelnen  Vertretern  („Wilhelm  Teil";  es  ist  z.  B. 
nicht  bedeutungslos,  wenn  Jenny,  Kuoni  und  Werni  zunächst 
ohne  ihre  Namen ')  als  Fischerknabe,  Hirt  und  Alpenjäger  auf- 
treten) und  die  Entwicklung  einzelner  Gestalten  zu  bedeute 
samen  Typen  von  allgemein  menschlichem  Gehalt  *). 

Es  ist  nicht  recht  begreiflich,  wie  O.  Ludwig  3),  der  die 
gleiche  Beobachtung  an  Shakespeare  machte,  bei  den  deutschen 
Klassikern  die  Tendenz  zur  symbolischen  Verallgemeinerung 
gänzlich  vermissen  konnte.  Ihren  deutlichsten  Ausdruck  findet 
diese  Richtung  in  den  Personen  von  Goethes  „Natürlicher 
Tochter1'  4),  von  denen  auch  der  individuelle  Name  abgestreift 
ist  und  die  nur  als  König,  Herzog,  Hofmeisterin,  Sekretär  vor 
uns  treten.  In  ganz  anderer  Weise,  als  beim  bürgerlichen 
Drama,  wo  die  alltäglichen  Namen  nicht  fehlen,  geben  hier 
die  Standesbezeichnungen  den  Umriss  jeder  Erscheinung.  Schiller 
bewunderte  „die  hohe  Symbolik,  mit  der  Goethe  den  Stoff  be- 
handelt hat,  so  dass  alles  Stoffartige  vertilgt  und  alles  nur 
Glied  eines  Ganzen  ist"  5).  Er  selbst  nahm  seinen  Figuren 
die  bunte  äussere  Bekleidung  nicht,  aber  wenn  wir  etwa 
einen  La  Valette  als  den  Hausvater   im  heroischen  Sinn   vor 

J)  Goethe  nannte  im  Gespräch  mit  Riemer  1809  sogar  den  Bauer 
mit  den  Würfeln  in  „Wallensteins  Lager"  eine  symbolische  Figur  und  zu- 
gleich eine  repräsentative,  denn  er  stelle  die  ganze  Klasse  vor.  (v.  Bieder- 
mann, Goethes  Gespräche  IL  270.) 

*)  Dilthey,  Die  Einbildungskr.  d.  Dichters.  Fhilos.  Aufs.  f.  ZeUer 
S.  191. 

')  Werke,  Bd.  V.  S.  68,  82,  108,  193  ff.  Gerade  umgekehrt  Hebbel, 
Tagebücher  II,  S.  56. 

*)  Vorher  schon  in  den  „Aufgeregten41. 

*)  An  W.  v.  Humboldt  18.  Aug.  1809  Jonas  VII,  65.  Caroline 
Herder  berichtet  dagegen  in  einem  Brief  an  Knebel:  „Schiller  soU  gesagt 
haben:  er  bedauere,  dass  zu  viel  Natur  in  diesem  Stück  sei!'1 

Interessant  ist  Carol.  Herders  Erklärung  für  die  Personenbenenaung: 
„  Hier  zeigt  sich  nun  in  den  verschiedenen  Situationen,   wo   sie  [Eugenie] 
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ihm  stehen  sehn  oder  wenn  er  im  „Demetrius"  Boris  als  den 
untergehenden  Usurpator  schlechthin  auffasst  l),  so  blickt  durch 
das  individuelle  Gewand  die  innere  Symbolik  hindurch. 


4.  Die  Namen. 

Wenn  Gottscheds  Poetik  den  intuitiven  dichterischen 
Prozess  in  schulmeisterlicher  Verflachung  darstellte  (der  Poet 
ersinnt  eine  Fabel  und  „sucht  in  der  Historie  solche  berühmte 
Leute,  denen  etwas  ähnliches  begegnet  ist  und  von  diesen 
entlehnt  er  die  Namen"2),  so  ist  doch  etwas,  für  Schiller 
wenigstens,  Zutreffendes  angedeutet,  nämlich  das  unabhängige 
Auftauchen  von  Figuren  und  Namen  und  das  Nebeneinander- 
gehen, ehe  beide  verwachsen. 

Hinter  die  aus  Vertot  herausgesuchten  Maltesernamen 
hat  der  Dichter  Begriffe  geschrieben,  die  schon  vor  den  Namen  da 
waren:  Grossmeister,  Confident,  Freund,  Jüngling  u.  a.s), 
und  während  dieser  innere,  im  weitesten  Sinne  symbolische, 
Gehalt  der  Figuren  gleich  blieb,  wechselte  das  Gewand  in 
den  ersten  Stufen  des  Planes  öfters,  z.  B.  St.  Hilaire,  Saintfoix 
oder  St.  Priest;  der  gemeinsame  Bestandteil  dieser  Namen 
zeigt  andererseits,  dass  doch  keine  vollkommene  Willkür  in 
der  Wahl  herrschte. 

Für  das  Trauerspiel  „Die  Polizei"  waren  überhaupt  noch 
keine  Namen  gefunden;  dagegen  ist  ein  abstraktes  Personen- 
verzeichnis da:  Der  Sohn  der  Familie,  die  fromme  Tochter, 
der   Vater   aus  der   Provinz,    der    Broschürenschreiber,    der 

um  Hilfe  fleht,  dass  sie  nur   Stände,  nicht  Menschen,  antrifft11. 

(Carol.  H.  an  Kn.  12.  April  1803  Knebels  Litt.  Nachl.  hsg.  v.  Varn- 
hagen  u.  Mundt  II,  S.  345  f.) 

*)  An  Iffland  19.  Nov.  1800  Jonas  VI,  215.  Dram.  Nachl.  I,  S.  115, 207. 

*)  Es  ist  eine  ungeschickte  Wiederholung  des  Aristoteles.  Schiller 
fand  gerade  diese  Steile  der  Poetik  (Cap.  9)  recht  gescheit.  (An  Goethe 
5.  Mai  1797.    Jonas  V,  190.) 

a)  Draroat,  Nachl.  II.  3;  Kettner,  Vjschr.  IV,  S.  555. 
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Philosoph,     der   Illuminat    und    geheime    Gesellschafter,   der 
Mönch.1) 

Die  Namen  hätten  sich  jedenfalls  später  eingestellt.  Auch 
Goethe  hätte  ja  schliesslich  seine  blossen  Standestitel  in  der 
Natürlichen  Tochter  beliebig  ergänzen  können,  aber  der 
Name,  der  sich  organisch  mit  der  Gestalt  verbinden  konnte, 
fand  sich  eben  nur  für  Eugenie;  ähnlich  in  den  Wahl- 
verwandtschaften: den  Namen  Ottilie  trug  er  schon  seit 
den  Elsässer  Jugendjahren  in  sich2);  der  Hauptmann  blieb 
unbenannt.  Gerade  der  Verzicht  auf  eine  willkürliche  Be- 
nennung beweist  die  poetische  Wichtigkeit  des  Namens  an 
sich ;  er  sollte  kein  schlotternder  Mantel  sein,  sondern  ein  voll- 
kommen passendes  Kleid3).  In  der  zweiten  Hälfte  des  acht- 
zehnten Jahrhunderts  achtete  man  besonders  auf  die  Vornamen; 
wenn  Goethe  es  an  einer  anderen  Stelle  von  Dichtung  und 
Wahrheit  ausspricht,  wie  der  wohlklingende  Name  über  das 
ganze  Leben  der  Person  einen  anmutigen  Schimmer  verbreiten 
könne,  so  erinnert  das  beinahe  an  das  Steckenpferd  von  Tristram 
Shandys  Vater,  wonach  durch  den  Taufnamen  die  ganze  Ent- 
wicklung des  Menschen  unabänderlich  bestimmt  ist*).  Für  die 
suggestive  Wirkung  des  Namens  bringt  auch  der  sensitive 
Karl  Phil.  Moritz  in  seinem  psychologischen  Roman  ein  Beispiel : 
bei   Anton   Reiser  konnte  der   blosse  Klang   eine    bestimmte 


M     Dram.  Nachl.  II,  67. 

*)  D.  u.  W.  in,  11.  Buch.    W.  A.  I,  Bd.  28,  S.  79. 

*)  D.  u.  W.  II,  10.  B  III.  11.  Buch.  W.  A.  I,  Bd.  27,  S.  311. 
Bd.  28,  S.  27  f.  Siehe  auch  Wanderjahre  (W.  A.  T,  Bd.  25,  S.  246): 
„Der  Name  bleibt  doch  immer  der  schönste  lebendigste  Stellvertreter  der 
Person*. 

4)  Der  Eintiuss  Sternes  tritt  an  einer  Stelle  in  Gotters  Erbschleichern 
III,  11  hervor:  „Justine  heissen  Sie?  Ein  schöner  Name.  Ein  Name, 
den  der  Namenkenner,  Shandy,  gewiss  unter  die  glücklichsten  gezählt 
hätte.*  Ferner  Lichtenberg,  Vermischte  Schriften,  Göttingen  1844,  Bd.  V, 
S.  250  f.  Lichtenberg  bringt  diese  Mode  auch  mit  der  Physiognomik  in 
Zusammenhang :  „Ja,  die  angehenden  Physiognomen  schliessen  sogar  aus 
den  Namen,  und  die  Balthasare  scheinen  ihnen  den  Friedrichen  nachzu- 
stehen.    (Bd.  IV.  52,  54.) 
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Vorstellung  erwecken1)-  Übrigens  hat  auch  Lessing  den 
Dichtern  Vorsicht  in  der  Wahl  ihrer  Namen  empfohlen8). 

Zwischen  Roman  und  Drama  bestehen  hierin  technische 
Verschiedenheiten:  während  der  Romandichter  persönlich  her- 
vortreten und  die  Willkür  seiner  Wahl  offen  zeigen  kann: 
z.  B.  „Eduard  —  so  nennen  wir  einen  reichen  Baion  im  besten 
Mannesalter"  oder  „Dieser,  den  wir  einstweilen  Laertes  nennen 
wollen",  verlangt  das  Theaterpublikum  eine  gewisse  Garantie 
für  die  objektive  Gültigkeit  des  Namens;  auch  die  äussere 
Erscheinung,  die  beim  Roman  als  Einführung  dienen  kann, 
z.  B.  „die  Amazone",  „die  Griechin",  genügt  nur  selten  dem 
Theaterzettel.  Andererseits  wird  auf  der  Bühne  der  Name 
wirklich  laut  und  die  Klangwirkung  ist  zwingender. 

Der  junge  Schiller  nun  bekam  durch  Schubart  die  Namen 
Karl  und  Wilhelm  überliefert ;  aber  mit  dem  Namen  Wilhelm, 
den  noch  dazu  sein  Freund  v.  Hoven  trug,  verband  sich  für 
ihn  das  Bild  des  Bösewichtes  nicht;  er  wählte  Franz8)  und 
blieb  damit  nach  Minor4)  bei  dem  Namen  einer  früheren  Figur, 
des  Franz  Pazzi  aus  dem  rCosmus  von  Medicis".  Unwahr- 
scheinlicher ist  es,  wenn  Minor  annimmt,  Verrina  verdanke 
seinen  Vornamen  dem  liberalen  Kaiser  Josef.  Der  historische 
Vorname  Johann  Baptista  fehlt  bei  Robertson,  Retz  und 
Mailly  und  steht  nur  bei  Haeberlin6),  dessen  Benutzung  von  ge- 
ringer Bedeutung  ist.  Zur  Wahl  des  neuen  Namens  für  den 
schroffen  Republikaner  können  unauffindbare  Assoziationen 
beigetragen  haben.  Die  übrigen  Vornamen  gehen  auf  die 
Quellen  zurück  und  zwar  die  Form  Gianettino  auf  Robertson 
(bei  den  Franzosen  heisst  er  Jeannetin),  die  Namen  Vincent, 
Rafael  u.  s.  w.  auf  die  französischen  Schriftsteller. 


l)  Anton  Reiser,  D.  L.  D.  23,  S.  46. 

*)  Hamb.  Dram.    8.  Stück.    Lachm.-Muncker,  IX,  S.  218. 

3)  Interessant  ist  es,  dass  in  Klingers  Falschen  Spielern  die  Kamen 
Karl  und  Franz  gerade  vertauscht  sind  und  Franz  den  Helden,  Karl  den 
Bösewicht  bedeutet.    Rieger  II,  S.  12. 

4)  Minor  I,  S.  138,  559.     II,  S.  43. 

ft)  Häberlin,  Qründl.  histor.-polit.  Nachr.  ▼.  d.  Republik  Genua  1747, 
S,  60. 
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Diese  Vermischung  von  echten  und  verdeutschten  Namens- 
formen  bei  fremdländischen  Stoffen  setzt  sich  auch  in  den 
späteren  Stücken  fort.  Karl  kommt  neben  Carlos  vor;  Posa 
steht  in  den  ersten  Ausgaben  als  Rodrigo,  aber  auf  der  ersten 
Silbe  betont;  nach  Erkenntnis  dieses  Irrtums1)  zwangen  metrische 
Gründe,  überall  Roderich  einzusetzen.  Von  Maria  Stuart  ab 
wird  mehr  Wert  auf  Echtheit  gelegt;  in  den  Vorarbeiten  zum 
Demetrius  findet  sich  sogar  ein  Verzeichnis  russischer  Vor- 
namen2); trotzdem  wird  für  die  Hauptfigur  nicht  am  Namen 
Dmitri  festgehalten;  auch  die  Jungfrau  wurde  nur  im  Vor- 
spiel Jeannette  genannt8). 

Eine  merkwürdige  Erscheinung  ist  es,  dass  bei  der  inneren 
Wandlung  einer  Person  auch  der  Name  sich  verändern  kann. 
So  bittet  in  Klingers  Otto  der  Herzog  den  Bischof  bei  der 
Versöhnung: 

„Kommt  lieber  Bischof,  verändert  euren  Namen!  Ihr  heisst 
Adelbert:  den  Namen  kann  ich  nicht  dulden,  ich  denk  immer  meinen 
Feind  darunter,  verändert  ihn!  Wie  soll  ich  euch  nennen?  Ja  so, 
beisst  Bonifacius.1* 

Ähnliches  findet  sich  im  Roman  bei  Goethes  .Jarno-Montan 
oder  in  Wielands  Agathon,  wo  die  weibliche  Hauptfigur  als 
unschuldiges  Mädchen  Myris  heisst,  als  Hetäre  Danae,  und 
zur  Tugend  zurückgekehrt  sich  Chariklea  nennt.  Und  bei 
Schillers  Lady*)  wiederholt  sich  das  Gleiche;  nachdem  sie  sich 
noch  eben   im  Monolog  Emilie  genannt  hat,   unterschreibt  sie 


M  Die  Verbesserung  seit  der  Ausgabe  von  1801.  Die  Erkenntnis 
stellte  sich  aber  schon  früher  (vor  1797)  ein,  siehe  Jonas  V,  204.  An  Sophie 
Mereau:  , Ändern  Sie,  wenn  es  irgend  möglich  ist,  noch  die  Aussprache 
des  Namens  Rodrigo.    Es  muss  durchaus  die  zweite  Silbe  lang  seyn.*4 

*)  Dramat.  Nachl.  I,  228,  254  f.  Über  den  Namenwechsel  auf  Grund 
verschiedener  Quellen:    S.  LXX. 

*)  Es  entspricht  dies  übrigens  den  lateinischen  Prozessakten,  wo 
die  Jungfrau  aussagt,  sie  sei  zu  Hause  Johanneta,  in  Frankreich  aber  Johanna 
genannt  worden.    (Düntzer,  Erläut.  zur  Jungfr.  v.  Orleans.  6.  Aufl.,  S.  146). 

*)  Zufällig  befindet  sich  der  Agathon  unter  den  in  Bauerbach  von 
Reinwald  bestellten  Büchern  (Jonas  I,  S.  86).  Schmieder  (Ann.  d.  Th.  1795, 
15.  O.  S.  11)  korrigiert  Schiller:  die  Tochter  vom  Geblüte  der  Norfolk 
müsse  sich  Jobanna  Howard  unterschreiben. 
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ihre  Lossagung  Johanna  Norfolk.  Das  Bauernmädchen  Jeannette 
wird  mit  ihrer  grossen  Aufgabe  zur  Johanna,  und  im  Demetrius 
sollte  der  Wechsel  zwischen  den  Namen  Marfa  und  Maria 
von  Bedeutung  sein1). 

Der  Name  wird  also  als  Etikette  für  den  Charakter  be- 
handelt ;  ein  letzter  Reflex  von  jenen  typischen  Namen,  die  zu 
Anfang  des  Jahrhunderts  geherrscht  hatten  und  immerhin  ein 
besseres  Suggestionsmittel,  als  die  aufdringlichen  Charakter- 
namen, die  sich  im  bürgerlichen  Drama  noch  hielten  und  bis 
ins  19.  Jahrhundert  über  A nzengrubers  Düsterer  hinaus  ihr 
Dasein  fristeten.  Diese  Art  der  Namengebung,  die  Gottsched 
in  seinen  Vernünftigen  Tadlerinnen  bis  zum  Überdruss  ange- 
wandt und  an  Komödien  wie  Königs  Verkehrter  Welt')  gelobt 
hatte,  entsprang  viel  weniger  dem  Streben  nach  Charakteristik, 
als  der  Verlegenheit,  einen  passenden  bürgerlichen  Namen  zu 
finden;  denn  die  Anfangsbuchstaben  mit  folgenden  Sternchen, 
mit  denen  sich  Romandichter  behalfen,  waren  auf  der  Bühne 
eben  unmöglich.  (Nur  Diderot  führt  im  Personen  Verzeichnis 
des  Hausvaters  „M***  ein  verschämter  Armer"  und  „Germeuil, 
Sohn  des  verstorbenen  Herrn  von  **u  auf). 

Auch  Schiller  half  sich  in  dieser  Verlegenheit  mit  dem 
Namen  Edelreich  fflr  seine  Amalia;  Schufterle  ist  als  wirk- 
licher Spitzname  nicht  mitzurechnen;  dagegen  sind  noch  im 
Teil  die  Söldner  Frieshard  und  Leuthold  durch  diskrete  redende 
Namen  unterschieden! 

Sonst  schloss  sich  Schiller  in  erfundenen  Stoffen  dem  fort- 
geschrittenen Brauche  der  Zeit  an:  seit  Lessing  wurden  je 
nach  dem  Muster  der  Sarah,  Minna,  Emilia  englische,  deutsche, 
italienische  Familiennamen  irgendwoher  aufgelesen  oder  —  meist 
in  Anlehnung  an  andere  —  erfunden.  Klinger  entnahm  die 
Namen  Berkley,  Bushy  und  La  Feu  aus  Shakespeares  Richard  II. 
und  Ende  gut  alles  gut3);  ebenso  kommen  die  Namen  Mortimer 
und  Montgoraery  bei  Shakespeare  (Heinr.  IV.   u.  Heinr.  VI.) 

1 )  Dram.  Nachl.  I,  S.  157, 222.  Es  wuchert  dieses  Motiv  im  19.  Jahrhundert 
in  Gutzkows  „Ottfried*,  dem  eine  Novelle  „Die  Selbsttaufe*  zu  Grunde  liegt. 
*)  Vern.  Tadl.  (1725)  XLIV.  Stück.     S.  349, 
")  Rieger  I,  S.  189,  195. 
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vor;  zwischen  allen  diesen  Namensbrüdern  besteht  aber  kein 
innerer  Zusammenhang.  Wenn  dagegen  Lillos  Millwood  ihre 
beiden  Silben  unter  Lessings  Marwood  und  Schillers  Milford 
teilte,  so  teilte  sie  beiden  auch  von  ihrem  Blute  mit.  So 
konnte  denn  auch  mit  einem  Namen  der  ganze  Charakter 
übernommen  werden:  Goethe  nannte  seinen  politischen  Kanne- 
giesser  in  den  „Aufgeregten"  Breme  von  Bremenfeld  und  gab 
ihn,  um  diese  Entwendung  zu  rechtfertigen,  als  Enkel  des 
Holbergischen  Helden  aus;  und  als  Schiller  ein  „Lustspiel  im 
Geschmack  von  Goethes  Bürgergeneral"1)  schreiben  wollte, 
verwendete  er  die  Goethischen  Personen,  denselben  Schnaps2), 
der  erst  aus  den  beiden  Billets  stammte. 

Die  Heldin  des  Warbeck  (sonst  Adelaide)  nennt  Schiller  ein- 
mal Prinzessin  von  Cleve3),  und  ebenso  bezeichnet  er  ein  anderes 
Mal  aus  Versehen  die  Prinzessin  von  Zelle;  beides  in  Erinnerung 
an  die  Princesse  de  Cleves  der  Mad.  Lafayette;  in  allen  drei 
Fällen  handelt  es  sich  um  ein  natürliches  edles  Geschöpf  inner- 
halb von  Hofintriguen  und  um  seine  Stellung  zwischen  zwei 
Männern,  an  deren  einen  sie  gefesselt  ist.  Die  Namen  von 
Megen  und  Prinz  Erich  von  Gotland  gehen  ebenso  wie  der 
Bischof  von  Ypern  aus  dem  Warbeck  in  die  Gräfin  von 
Flandern  über  und  sie  bleiben  dort  dieselben  Figuren:  die 
unternehmende  Vertraute  der  Heldin  und  der  abgewiesene 
Freier.  Und  da  der  Begriff  der  Schillerischen  Heldin  etwas 
Stereotypes  hat,  so  vererben  sich  auch  gewisse  Vornamen  von 
einem  Entwürfe  zum  anderen,  so  Adelaide4)  (Kinder  des  Hauses, 
Warbeck,  Braut  in  Trauer)  und  Mathilde  (Gräfin  von  Flandern, 
Rosamund,  Braut  in  Trauer). 

l)  Dram.  Nachl.  II,  S.  265. 

')  In  den  Tag-  und  Jahresheften  spricht  Goethe  geradezu  von  dem 
Fach  der  Schnäpse.    W.  A.  I,  Bd.  35,  S.  24. 

*)  Dram.  Nachl.  II,  S.  181,  225. 

4)  Adelheid,  Mathilde  und  Bertha  (Fiesko,  Teil)  gehörten  zu  den 
beliebtesten  Namen  im  Ritterdrama.  Für  den  Namen  Bertha  sei  Goethe 
angefahrt  (D.  u.  W.  11,  W.  A.  I,  Bd.  28,  S.  28)  „Ein  schönes  Kind, 
welches  wir  mit  Wohlgefallen  Bertha  nennen,  würden  wir  zu  beleidigen 
glauben,  wenn  wir  es  Urselblandine  nennen  sollten.11  Für  den  Namen 
Mechthüde  begeistert  sich  Mad.  Melina  im  Wilhelm  Meister. 
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Die  Sturm-  und  Drangzeit  liebte  die  alltäglichsten  bürger- 
lichen Familiennamen:  die  Langen,  Walz,  Humbrecht,  Läufer; 
doch  konnte  es  mitunter  glücken,  einen  gebräuchlichen  Namen 
zu  finden,  der  zugleich  redenden  Charakter  hatte,  z.  B.  Wild 
in  Sturm  und  Drang,  Brand  im  Leidenden  Weib  —  derselbe 
Name,  unter  dem  sich  Schillers  Held  mit  den  feuerwerfenden 
A  ugen  im  Schlosse  der  Väter  anmelden  lässt.  Hierher  gehört 
auch  Wurm,  ein  Kleid,  das  dieser  kriecherischen  Kreatur  wie 
angegossen  sitzt,  ohne  aufdringlich  zu  wirken;  mit  seinem 
Hofmarschall  dagegen  zog  sich  Schiller  den  Vorwurf  zu,  eine 
Spielerei  nach  der  alten  Komödienmanier  getrieben  zu  haben1). 
Wir  wissen  aber,  dass  er  gerade  hier  einen  wirklichen  Namen, 
der  ihm  unrühmlich  zu  Ohren  gekommen  war,  an  den  Pranger 
stellte;  es  handelt  sich  um  den  Schwager  der  Charlotte  von 
Kalb2);  auf  einen  Tiernamen  überhaupt  kann  auch  ein  Stutt- 
garter Hofmarschall  von  Bär  hingelenkt  haben8). 

Von  Namen  aus  dem  Bekanntenkreise  hatten  Lessing  und 
Goethe  bereits  Gebrauch  gemacht4);  bei  Schiller  nun  gelang 
es,  überhaupt  für  die  meisten  Personen  der  ersten  Stücke 
Namensvettern  in  der  Bekanntschaft  aufzuspüren.  Die  Namen 
Moor,  Schweizer,  Razmann,  Moser,  Walter,  Kalb,  Imhof, 
Hütten,  Abel  und  der  Ritter  v.  Stein,  auch  die  nur  erwähnten 
v.  Bock  und  Ostheimb  sind  nachgewiesen;  schliesslich  würden 
sich  auch  Familien  Miller5)  und  Wieser  finden  lassen;  aber 
dann  bleibt  immer  noch  die  Frage,  wieviel  Schiller  bewusst 
aufgenommen  hat.  Ob  er  wirklich  den  Namen  Walter,  nach- 
dem er  Wieser6)  aufgegeben  hatte,  in  Erinnerung  an  seinen 
Ludwigsburger  Denunzianten  wählte,  ist  zweifelhaft ;  kompro- 
mittieren konnte  er  den  Namen  jedenfalls  nicht,  denn  ihn  trug 
nicht  nur  der  Präsident,  sondern  auch  der  Held  des  Stückes, 
und  dieser  allein    wird  häufig   mit  seinem   Namen  angeredet. 

!)  Braun  I,  S.  168. 
»)  Brahm  I,  318. 

3)  Düntzer,  Erläut.  zu  Kab.  u.  Liebe,  S.  152. 

4)  E.  Schmidt,  Lessing,  2.  Aufl.  I,  S.  464.     Minor,  G.-J.  VIII,  231  ff. 

5)  Miller  z.  B.  Jonas  I,  72,  164. 

6)  Goed.  III,  8.  X  f.  • 


—     68     — 

Es  lässt  sich  statt  dessen  eine  andere  Vermutung  aufstellen: 
wie  bei  Milford  an  Millwood,  so  kann  Schiller  bei  von  Walter 
an  von  Waller  gedacht  haben,  den  verwandten  Helden  in 
Grotters  Mariane1). 

Ob  der  Dichter  auf  einen  Namen  überhaupt  Wert  legt, 
dafür  giebt  die  Häufigkeit  des  Gebrauches  ein  entscheidendes 
Kennzeichen:  Verrinas  Vorname  z.  B.  wird  nur  einmal  in 
der  Liste  der  Verschworenen  genannt,  während  wir  Bourgog- 
ninos  ausdrucksvollen  Namen  Scipio  öfters  zu  hören  bekommen. 

Diese  Vornamen  stehen  übrigens  nicht  auf  dem  Personen- 
verzeichnis ;  auch  Spiegelbergs  Name  Moritz  fehlt  dort,  ebenso 
vernehmen  wir  in  Wallenstein  erst  innerhalb  des  Stückes  die 
Namen  Albrecht,  Elisabeth,  Therese.  Gerade  umgekehrt  ver- 
fährt Schiller  von  Maria  Stuart  ab :  die  Leicester,  Burleigh, 
Shrewsbury  führen  auf  dem  Zettel  ihre  historischen  Vornamen 
ohne  Erwähnung  im  Stück. 

Dasselbe  begegnet  uns  bei  den  Nebenpersonen.  Wenn 
bisher  oftmals  Namen   im  Dialog  gebraucht  waren,  »nur   um 


])  Das  Stück,  dessen  Aufführung  in  Mannheim  Schiller  am  20.  Okt. 
1782  oder  am  18.  Sept.  1783  gesehen  haben  kann  (Walter  II,  S.  400) 
zitiert  er  in  seiner  Rede  (Goed.  III,  S.  520),  und  zwar  als  Beispiel  des 
Selbstmordes  durch  Gift,  also  ge wissennassen  an  Stelle  seines  eigenen 
Stackes.  Die  Besetzung  der  beiden  Hauptrollen  war  dieselbe :  Beck  und 
Car.  Ziegler  (Martersteig,  S.  12  ff.,  70).  Der  Schluss  des  zweiten  Aktes  kann 
auf  das  grosse  Finale  in  Kabale  und  Liebe  von  Einfluss  gewesen  sein. 
Dem  wiederholten:  «Bestehen  Sie  noch  darauf?*  entspricht  dort:  „Herr 
Präsident  —  Können  Sie  noch  fühllos  seyn?*  Die  weitere  Steigerung 
besteht  auch  dort  in  der  Drohung  mit  dem  öffentlichen  Skandal:  „Tritt 
ohne  Zittern  zum  Altar!  schrey  dort  laut  über  Gewalt!  nimm  das  Volk 
zum  Zeugen,  den  Allgegenwärtigen  zum  Richter!  .  .  .  Ich  steh  dir  bey, 
dringe  mich  zu  dir,  vereinige  mein  Geschrey  mit  deiner  Stimme,  erzähle, 
was  ich  hörte,  was  ich  sah  — " 

Namen  dieses  Klangs  sind  überhaupt,  namentlich  im  bürgerlichen 
Drama,  merkwürdig  beliebt :  Lina  von  Waller  (Schink),  Eugenie  Waller 
(Brandes),  Karl  Waller  (Tiecks  „Abschied"),  Waller  („Stille  Wasser 
sind  tief1  von  Schröder),  Wanner  (Ifflands  Herbstag),  Wallmann  (Ifflands 
Aussteuer),  Walltron  (Möller),  Wallen feld  (Ifflands  Spieler),  Elise  y.  Val- 
berg  (Inland),  aber  auch  Goethes  Adelheid  von  Walldorf,  Kleists  Walter 
im  Zerbrochenen  Krug. 
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zu  dessen  realistischer  Belebung  zu  dienen,  so  in  den  Räubern 
Spangeier  und  Bügel,  im  Piesko  die  Bedienten  Stefano.  Drullo, 
Antonio,  im  Carlos  Graf  Cordua  und  Henarez,  im  Wallenstein 
Gustel  von  Blasewitz  und  der  lango  Peter,  der  Bauernknabe 
Emmerich  und  der  Rekrut  Franz,  der  Bediente  Nathanael,  die 
Generäle  Karaffa,  Forgatsch  und  Deodati,  die  Kürassiere 
Risbeck  und  Mercy  und  der  Bürgermeister  Pachhälbel  —  alles 
Namen,  die  im  Personenverzeichnis  fehlen,  so  finden  wir  unter 
den  späteren  Figuren  die  Raoult  und  Montgomery  oder  die 
russischen  Bauern  Gleb,  Ilia,  Timoska  u.  s.  w.,  deren  Namen 
niemals  auf  der  Bühne  laut  werden.  Hier  stimmen  natürlich 
die  Namen  nicht  mehr  mit  irgend  einer  Vorstellung  überein ; 
ein  rein  äusserlicher  Grund  ist  bestimmend:  Auch  Goethe 
hatte  in  den  Bühnenbearbeitungen  des  Götz  die  Namen  Faud, 
Peter,  Wanzenau,  Blinzkopf  eingeführt,  worin  kein  Wider- 
spruch zu  dem  bei  der  Natürlichen  Tochter  und  dem  Gross- 
cophtha  befolgten  Prinzip  liegt.  Es  ist  das  Werk  des  Tbeater- 
direktors,  eine  Bequemlichkeit  für  die  Rollenverteilung  und  die 
Anordnungen  des  Regisseurs,  die  auch  den  kleinen  Schau- 
spielern entgegenkam  und  ihrer  Eitelkeit  schmeichelte. 

Für  den  Teil  „kreierte"  Schiller  erst  nachträglich  die 
Rollen  der  Mechthild,  Elsbet,  Hildegard1),  „um  die  drei  noch 
übrigen  Schauspielerinnen  mit  Antheil  in  das  Stück  hineinzu- 
ziehen, weil  sie  nicht  gern  Statisten  machen."  Und  um  den 
Chor  in  der  Braut  von  Messina  besser  besetzen  zu  können, 
löste  er  ihn  in  einzelne  Ritter  aus  dem  Gefolge  der  Brüder 
auf,  gab  jedem  seinen  Namen  und  freute  sich  darüber,  dass 
die   Schauspieler   den  Chor  auf   die  Bühne   bringen   würden, 


0  An  Goethe  [24.  Febr.  1804],  Jonas  VII,  128.  Es  könnten  auch  die 
im  Hamburger  Theatermanuskript  hinzugefügten  Marie,  Irmentraut,  Johanna 
darunter  verstanden  sein.  Da  mir  der  Weimarer  Theaterzettel  nicht  zu* 
gänglich  ist,  kann  ich  darüber  nicht  entscheiden.  Unglaublich  missver- 
standen ist  diese  Briefstelle  von  Duschinsky,  Zeitsehr.  f.  östr.  Gymn. 
50  S.  498.  Er  fasst  als  die  3  neu  geschaffenen  Rollen  Bertha,  Armgard 
und  Hedwig  auf  und  hält  es  für  möglich,  dass  Hedwig  3  Wochen  vor  der 
Aulführung  nach  dem  Muster  der  Lady  Macduff  erfunden  worden  sei. 
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ohne  es  selbst  zu  wissen1).  Auch  bei  der  Rütliszene  wollte 
er  nicht  mit  erstem,  zweitem,  drittem  Schwytzer  u.  s.  w.  ope- 
rieren; jede  Rolle  erhält  ihren  Namen,  darunter  auch  Ulrich  der 
Schmidt,  über  den  nur  gesprochen  wird;  er  selbst  hat  nichts  zu 
reden.  Zwölf  andere  stumme  Personen  bleiben  allerdings  na- 
menlos; sie  existieren  aber  auch  nur,  damit  die  überlieferte 
Zahl  dreiunddreissig3)  zu  Stande  kommt,  die  für  das  Buchdrama 
von  Wichtigkeit  ist;  das  Theaterpublikum  zählt  nicht  nach, 
und  von  den  zwölf  Statisten  war  jedenfalls  auf  kleineren  Büh- 
nen wenig  zu  sehen.  Mit  den  einundzwanzig  Namen  aber  hat 
Schiller  auf  symbolischem  Wege  eine  weit  grössere  Volksmenge 
auf  die  Bühne  gestellt,  als  in  den  Gruppenszenen  seines  ersten 
Stückes,  wo  einmal  achtzig  Räuber  sich  zusammendrängen 
müssten. 


5.   Die  Vorstellung  der  Personen. 

Unter  den  Fortsetzern  des  „Demetrius"  ist  Laube  der 
Einzige,  der  auch  an  dem  Schillerischen  Fragment  eingreifende 
Veränderungen  vornahm,  indem  er  der  Reichstagsszene  expo- 
nierende Auftritte  vorausschickte  und  so  das  majestätische 
Anfangsbild  zerstörte.  So  sicher  es  nun  auch  ist,  dass  Schiller 
diese  Zersplitterung  nicht  gebilligt  hätte,  so  klar  sind  doch 
Laubes  Gründe  und  so  fraglich  muss  es  sein,  ob  Schiller  selbst 
mit  der  Reichstagsszene,  wie  sie  ist,  das  ganze  Stück  eröffnet 
hätte.  Als  er  an  das  Trauerspiel  „Die  Polizei"  ging,  hat 
er  sich  ermahnt,  den  Zuschauer  durch  die  Menge  der 
Personen  nicht  zu    verwirren,   sondern  die  einzelnen  Figuren 

l)  An  Körner.    6.  Febr.  1803.    Jonas  III,  S.  11. 

*)  Bei  Tschudi  heisst  es:  „solt  jeder  der  gemelten  dry  Eidgenossen 
mit  Im  bringen  9  oder  10  Mann'1.  (BeUermanns  Schülerausgabe  Bd.  V, 
S.  519).  Die  Gesamtzahl  33  giebt  Müller.  Aber  schon  bei  der  ersten 
Weimarer  Aufführung,  and  noch  mehr  bei  der  verkürzten  Darstellung  am 
1.  Des.  1804,  wurde  die  Zahl  der  Landgemeinde  verringert.  (Düntzer, 
Brfcut  z.  Wilh.  Teil.  6.  Aufl.  1897,  S.  29.  37,  199.)  Übrigens  ist  auch 
im  Teil  von  Veit  Weber  (Leonh.  Wächter)  die  Zahl  33  festgehalten. 

5 
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wie  an  einer  Schnur  aufzureihen1).  Es  ist  damit  ein  praktischer 
Grundsatz  dramatischer  Technik  ausgesprochen:  Massenszenen 
langsam  zu  entwickeln  und  die  Figuren  erst  einzeln  zur  Geltung 
zu  bringen,  ehe  man  sie  alle  ineinandergreifen  lässt.  Mit 
jeder  einzelnen  Person  des  Stückes  muss  das  Publikum  bekannt 
werden :  man  kann  dieses  Prinzip  die  Vorstellung  der  Personen 
nennen  und  man  kann  es  als  den  ergänzenden  zweiten  Teil 
des  Theaterzettels  bezeichnen.  Der  Theaterzettel  ist  ein 
Schlüssel  in  der  Hand  des  Zuschauers,  aber  er  ist  wie  der 
Feenschlüssel  im  Märchen:  der  Beschenkte  weiss  zunächst 
nicht,  was  damit  anfangen,  und  erst  nach  und  nach  bemerkt 
er,  wie  alle  Schlösser  von  selbst  aufspringen.  Jeder  Name, 
der  auf  dem  Theaterzettel  steht,  muss  erst  einmal  mit  Hinweis 
auf  eine  auftretende  Person  genannt  sein,  ehe  die  Verbindung 
zwischen  Publikum  und  Bühne  geschlossen  ist.  Das  Buchdrama, 
in  dem  wir  die  Namen  der  Sprechenden  zwischen  den  abge- 
setzten Reden  des  Dialoges  lesen,  hat  es  nicht  nötig,  diesen 
Konnex  herzustellen.  Bei  einer  Aufführung  aber  z.  B.  des 
»Gottfried  von  Berlichingen"  müssten  wir  über  die  Persön- 
lichkeit der  meisten  Auftretenden  im  Dunkeln  bleiben ;  bei  der 
Aufführung  des  Götz  in  Hamburg  gab  Schröder  vielleicht  mit 
aus  diesem  Grunde  noch  eine  Art  Textbuch2)  dem  Publikum 
in  die  Hände,  wo  der  Gang  des* Stückes  mit  allen  auftreten- 
den Personen  skizziert  war;  bei  Goethes  eigener  Bühnenbe- 
arbeitung 1804  war,  wie  Brahm  gezeigt  hat3),  einer  der  Haupt- 
punkte die  Vorbereitung  des  Auftretens  der  einzelnen  Personen, 
und  1809  endlich  sollte  sogar  die  Reihenfolge  des  Personenver- 
zeichnisses dem  Verständnis  des  Publikums  entgegen  kommen. 
Allerdings  bilden  bei  der  Theateraufführung  die  Schau- 
spieler selbst,  deren  Namen,  Gestalt,  Stimme  uns  nicht  fremd 
sind,  ein  Medium,  vermittelst  dessen  wir  die  Figuren  erkennen. 

*)  Dram.  Nachl.  II,  S.  64. 
*)  Winter,  Thcat.  Forsch.  U,  S.  28  ff. 

B)  G.-J.  II,  193  ff.     Deutlich   ist  diese  Absicht  an  der  neuen  Ein- 
führung des  Seibiz  zu  erkennen : 

H  14.    Carl:  Wie  meld  ich  euch  meiner  Mutter,  edler  Herr? 
Seibiz:  Sag  ihr,  Hans  von  Seibiz  grüsse  sie. 
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Im  18.  Jahrhundert  war  aber  die  Angabe  der  Schauspieler- 
namen bei  den  kleinen  Truppen,  die  mit  wechselndem  Publikum 
und  Personal  zu  rechnen  hatten,  noch  nicht  allgemein1) ;  sogar 
in  Wien  war  sie  1780,  um  Kabalen  zu  verhüten,  wieder  abge- 
schafft worden2);  jedenfalls  durfte  sich  der  Dichter  auf  diese 
Unterstützung  nicht  verlassen. 

Dies  Medium  fehlte  gänzlich  bei  dem  antiken  Drama,  wo 
die  Schauspieler,  durch  Masken  unkenntlich,  in  der  Darstellung 
einer  Person  wechselten  und  wo  das  Personenverzeichnis  nur 
in  der  Erinnerung  des  Publikums  an  allbekannte  Stoffe  bestand. 
Hier  ist  nun  bei  allen  Figuren  die  Vorstellung  gewissenhaft 
durchgeführt,  was  deshalb  leicht  fiel,  weil  die  wenigen  Personen, 
die  gleichzeitig  auf  der  Bühne  waren,  erst  einzeln  auftraten. 
Drei  Möglichkeiten  bestanden  da  vor  allem: 

1.  Die  Person  wird  vor  ihrem  Auftreten  angekündigt. 

2.  Die  Person  wird  beim  Auftreten  begrüsst,  im  Dialog 
mit  ihrem  Namen  angeredet  oder  erst  im  Laufe  der  Handlung 
erkannt. 

3.  Die  Person  stellt  sich  selbst  dem  Publikum  vor. 

Das  moderne  Drama  hat  es  in  mancher  Hinsicht  schwerer 
als  die  Antike.  Sobald  der  aufgehende  Vorhang  in  medias 
res  führt,  bleibt  für  die  auf  der  Bühne  befindlichen  Personen 
nur  noch  das  zweite  Verfahren  übrig.  Allerdings  ist  die 
Vorstellung  nicht  immer  notwendig :  z.  B.  wenn  das  Personen- 
verzeichnis nur  eine  Frau  aufweist,  wie  Goethes  Iphigenie 
oder  Amalia  in  den  Räubern,  so  ist  jeder  Zweifel  ausgeschlossen; 


')  Litzniann,  Schröder  I,  S.  179.  Schlösser,  Theat.  Forsch.  XIII, 
S.  14  f.    Pichler,  Chronik  des  Hof-  u.  Nat.-Theat.  in  Mannheim  1879,  S.  19. 

Nach  Hagen,  Geschichte  des  Theat.  in  Prenssen  S.  273  machte 
Schönemann  1740  den  ersten  Versuch,  durch  Nennung  der  Schauspieler  die 
Anziehungskraft  der  Ankündigung  zu  Tennehren.  Reisende  Virtuosen,  wie 
Brockmann,  brachten  dann  auch  die  Sitte  auf,  ihre  Mitwirkung  am  Ende 
des  Peraonenverzeichnisses  besonders  hervorheben  zu  lassen.  Martersteig 
S.  203  (falsch  erklärt  S.  437),  siehe  den  Berliner  Hamletzettel:  Kürschner, 
Jahrb.  f.  d.  Theater  I,  S.  108. 

*)  Nicolai,  Reise  durch  Deutschland  und  die  Schweiz  IV,  S.  607. 

5* 
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auch  die  Fürstin  Isabella  ist  inmitten  der  Ältesten  von  Messina 
gleich  erkennbar  und  dadurch  ergiebt  sich  wiederum  Beatrice 
von  selbst.  Oder  die  Person  verrät  sich  durch  ihr  Äusseres, 
wie  der  Mohr  im  Fies&o,  und  durch  seine  Uniform  der  Major 
in  Kabale  und  Liebe  (er  wird  trotzdem  angekündigt).  Auch 
kann  die  Person  durch  die  Situation,  in  der  sie  sich  befindet, 
hinreichend  erklärt  werden :  wenn  wir  Jungfr.  II  mitten  un- 
ter den  Feldherrn  ein  Weib  vorfinden,  so  wissen  wir,  wer  sie 
ist,  nachdem  bereits  im  Vorspiel  und  im  ersten  Aufzuge  von  der 
verräterischen  Königin  im  feindlichen  Lager  die  Rede  war 
(z.  295  ff,  829  ff,  925  ff)1).  Im  zweiten  Aufzug  des  Teil  hat 
uns  die  Dekoration  einen  Edel  ho  f  zu  zeigen,  und  wir 
erraten  danach  sofort  die  Persönlichkeit  des  Greises, 
während  im  Anfang  desselben  Stückes  Alpenjäger,  Fischer 
und  Hirt  durch  ihren  Standpunkt  im  Landschaftsbilde 
kenntlich  gemacht  sind ;  Kuoni  trägt  ausserdem  einen  Melknapf 
auf  der  Schulter.  Leicht  zu  erkennen  ist  hierbei  eine  Parallele 
zur  bildenden  Kunst,  bei  der  wir  gleichfalls  das  stehende  Attribut 
finden,  das  in  der  Hand  von  Heiligen,  von  historischen  Personen 
oder  Berufsklassen  die  Bedeutung  der  Gestalten  vermittelt. 
So  stellt  im  Anfang  von  Kabale  und  Liebe  Miller  sein  Violon- 
zell  bei  Seite;  wir  erkennen  daran  den  Musikus.  Dasselbe  war 
vielleicht  beabsichtigt,  wenn  beim  ersten  Auftreten  Wallensteins 
durch  einen  Pagen  der  Kommandostab  herbeigebracht  wird  s). 
In  den  übrigen  Fällen  war  Schiller  auf  eine  der  drei  er- 
wähnten Methoden  angewiesen: 

Ankündigung. 
„Die  Personen  des  vorhergehenden  Auftritts  sehen  alle- 
zeit die  Personen  des  folgenden  kommen"  giebt  Joh.  El.  Schlegel 
als  Zeichen  eines  regelmässigen  Stückes  an2).  Dasselbe  ist 
die  Regel  des  ßatteux4);  dieser  nennt  vier  Möglichkeiten  die 
Szenen  zu  verbinden  und  bezeichnet  die  dritte  davon,  die  Er- 

*)  Im  13.  Bde.  der  Goedekischen  Ausgabe    sind  ausnahmsweise  die 
Zeilen,  nicht  die  Verse  gezahlt. 
*)  D.  L.  D.  26,  S.  40. 

*)  So  ursprünglich  im  Manuskript.    Goed.  XII,  8.  96. 
4)  Einleit.  i.  d.  seh.  Wiss.  (Kam ler)  II,  S.  238  f. 
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blickung  als  „schlechterdings  notwendig".  Gottsched  setzte 
auch  für  den  einzigen  Fall,  wo  er  ein  zeitweiliges  Leerbleiben 
der  Szene  gestattete,  nämlich  „wenn  die  Personen,  die  auf  der 
Bühne  stehen,  denen,  die  sie  ankommen  sehen,  ausweichen 
wollen"1),  diese  bequemste  Art  der  liaison  des  scönes  voraus. 
Er  selbst  machte  denn  auch  so  ausgiebigen  Gebrauch  davon, 
da*s  seinem  Rezensenten  das  häufige  „Doch  Cato  kömmt  bereite" 
auffiel;  in  seiner  „bescheidenen  Antwort"  verteidigte  sich 
Gottsched  durch  die  Aufzählung  von  französischen  Mustern3). 
Das  antike  Drama  war  das  ursprüngliche  Vorbild ;  dort 
wird  diese  Ankündigung  zumeist  dem  Chor  in  den  Mund 
gelegt,  der  unter  freiem  Himmel  weithin  Ausschau  hält  und 
sich  natürlicherweise  auf  das  Herannahen  neuer  Personen  auf- 
merksam macht.  Indem  man  denselben  Brauch  zwischen  die 
Wände  einer  Saaldekoration  verpflanzte,  bedachte  man  nicht 
die  UnWahrscheinlichkeit.  Wie  lächerlich  wirkt  z.  B.  in 
BodmersÄschylostravestie  „Karl  von  Burgund*8)  dieBegrüssung: 

„Aber  wir  müssen  mit  Ehrfurcht  aufstehen;  ich  sehe  die  Tochter 
unsere  Herren,  die  durchlauchtige  Maria,  wie  das  helle  Licht  des 
Morgens,  in  das  Zimmer  tretten.  Es  gebühret  uns  sie  mit  ver- 
ehrenden Worten  anzureden" 

gegenüber  den  Versen  des  Äschylus: 

dXX  7)8s  de&v  foov  wpftaX|j.di<; 
<pdoc   6p|xd-ai    jxVjtYjp    ßaptXeüx; 
Auch  Lessing  versieht  seine  Personen  gern  mit  der  Fein- 
hörigkeit, jedes  Herannahen  zu  erkennen  oder  wenigstens  zu 
bemerken ;  besonders  hat  er,  wie  Düsel4)  zeigt,  die  Gewohnheit, 
Monologe   durch  die  Ankündigung  einer  auftretenden  Person 


l)  Diese  Ausnahme  ist  erst  in  d.  4.  Aufl.  d.  Crit.  Dichtk.  (1751) 
S.  629  erwähnt. 

*)  Beytr.  z.  krit  Hist    5.  Stück  S.  39,  47  ff. 

Sulzer  in  seiner  Theorie  d.  seh.  Künste  I,  91  tadelt  bereits  den 
Fehler  der  französischen  und  deutschen  Dichter:  „Sie  lassen  oft  die  An- 
kunft einer  neuen  Person  förmlich  ankündigen,  wo  es  gar  nicht  nöthig 
wäre;  als  ob  sie  befürchteten,  man  würde  den  neu  auftretenden  nicht 
gewahr  werden,  oder  nicht  kennen/1 

*)  D.  L.  D.  No.  9,  hsg.  y.  Seuffert. 

*)  Düsel,  Der  dramat,  Monolog,  Theat.  Forsch.  XIV,  S.  71  f. 
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abbrechen  zu  lassen.  Goethe  ist  darin  sein  Partner.  Von 
einer  „dramaturgischen  Grille"  Lessings  und  Goethes  sollte 
aber  Düsel  nicht  reden,  da  der  Grund  so  leicht  ersichtlich  ist. 
Entschlussmonologe  enden  meist  mit  einem  Abgang;  Re- 
flexionsmonologe dagegen  können  von  innen  heraus  über- 
haupt kein  Ende  finden,  da  sich  die  Gedanken  immer 
weiter  spinnen ;  sie  müssen  also  entweder  unterbrochen  werden 
—  und  zwar  wird  man  die  unterbrechende  Person  nicht 
überraschend  auftreten  lassen,  denn  sonst  müsstc  sie  noch  etwas 
von  dem  Selbstgespräch  hören  —  oder  sie  gehen  in  ein  stummes 
Nachdenken  oder  Dahinträumen  über.  Dann  entsteht  eine  Pause 
bis  zum  Auftreten  der  nächsten  Person  —  ein  neues  Element 
der  dramatischen  Technik,  das  mit  Schiller  aufkommt. 

Gleich  Karls  Monolog  im  vierten  Aufzug  der  Räuber  ist  ein 
Beispiel  dafür,  oder  man  halte  Posas  Monolog  (Don  Carlos  III,  9) 
neben  sein  Vorbild,  den  Monolog  Nathans  (III,  6),  dann  wird 
der  Unterschied  deutlich:  hier  lauten  die  letzten  Worte  „Er 
kömmt.  Er  komme  nur- ;  dort  macht  Posa  einige  Gänge 
durch  das  Zimmer  und  bleibt  in  ruhiger  Betrachtung  vor 
einem  Gemälde  stehen.  Der  eintretende  König  sieht  ihm  noch 
eine  Zeit  lang  zu,  ohne  bemerkt  zu  werden. 

Notwendig  blieb  die  Ankündigung  der  kommenden  Person 
in  dem  von  Gottsched  erwähnten  Falle:  wenn  dadurch  eine 
andere  Person  veranlasst  wird,  sich  zu  entfernen.  Z.  B.  Sem. 
v.  68,  Fiesco  I,  1—2,  IV,  11-12,  Kab.  I,  3-4,  IV,  6—7, 
Carlos  I,  3 — 4.  Sonst  aber  fällt  auf,  wie  selten  gerade  in 
den  Jugendstücken  die  Ankündigung  stattfindet  und  wie  oft 
die  Personen  überraschend  eintreten1).  Vom  Don  Carlos  ab 
steht  Schiller  der  französischen  Szenenverbindungstechnik  wieder 


l)  Siehe  Raub.  Goed.  IL  S.  37,  69,  110,  113,  147, 181.  Fieeko  u. 
Kab.  Goed.  HI,  S.  24,  26,  35,  42,  46,  85,  98,  102,  103,  106,  361,  366, 
410,  413,  438,  455,  481.  Don  Carlos.  Goed.  v.  2?  S.  190.  Dagegen 
Beispiele  durch  Ankündigung  verbundener  Auftritte:  Sem.  v.  586,  RA  üb. 
Trsp.  I,  2.  Fiesko  II,  11,  17.  Don  Carlos  v.  1341,  1464,  1535,  2076, 
3804,  4442,  4559,  4856.  Picc  v.  79,  383,  632,  1383.  W.  T.  1363,  2578, 
3191,  3586.  M.  St.  379,  680,  1941,  3479,  3887.  Jung  fr.  545,  2442, 
4183,  4231. 
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näher  und  in  ihrer  steifsten  Form  „man  kommt*  dringt  sie 
manchmal  ein1).  In  den  Jugendstücken  war  dazu  wenigstens 
ein  vernehmbares  Geräusch  notwendig  gewesen :  Schüsse  (Raub.), 
Klopfen  (Piesko  IV,  7),  die  Gartenthüre2)  (Raub.  IV,  4),  ein 
Trompetensignal  (Don  Carlos  I  in  d.  Thalia).  Oder  die  Person 
konnte  von  weitem  gesehen  werden  (Raub.  Bühnenb..  I,  2: 
Amalia  kommt  langsam  durch  die  hintern  Zimmer).  Daneben 
war  es  aber  auch  möglich  gewesen,  dass  sich  der  Pater, 
Kosinsky  und  Hermann  mitten  unter  die  Räuber  einschleichen 
konnten,  ohne  dass  ihr  Kommen  bemerkt  wurde.  Bei  Kosinsky 
hätte  eine  Vorstellung  mit  der  Ankündigung  nicht  verknüpft 
werden  können;  Hermann  war  dem  Publikum  schon  bekannt, 
der  Pater  durch  sein  Äusseres  erkennbar;  in  der  Bühnenbe- 
arbeitung dagegen  heisst  es  beim  Kommissar:  „Seht!  Da 
kommt  schon  so  ein  Hezhund  der  Gerechtigkeit  angestiegen." 
Damit  sind  wir  endlich  zu  der  Frage  gekommen:  Inwie- 
weit hat  Schiller  die  Ankündigung  zur  Vorstellung  neu  auf- 
tretender Personen  verwendet?  In  den  Jugendstücken  sehr 
wenig,  in  den  Räubern  nur  einmal  in  geschickt  versteckter 
Weise.  Moor  fragt:  „Saht  ihr  den  Schwarz  nicht?  sagt  er 
euch  von  keinem  Brief,  den  er  an  mich  hätte?"  und  dem 
gleich  darauf  Eintretenden  fliegt  er  entgegen :  *  Bruder,  Bruder, 
den  Brief!  den  Brief!"  Die  Absichtlichkeit  dieses  Kunst- 
griffes darf  bezweifelt  werden;  dafür  spräche  der  Aufruf 
Spiegelbergs:  „Muth,  sag  ich,  Schweizer!  Muth,  Roller, 
Grimm,  Razmann.  Schufterle!  Muth!a,  wobei  gerade  der  Name 
des  bereits  vorgestellten  Schwarz  fehlt;  das  zweite  Beispiel 
aber  aus  dem  Fiesko  könnte  in  seiner  Ungeschicklichkeit  das 
Gegenteil  beweisen:  Leonore  flieht  zum  Schlüsse  des  ersten 
Auftrittes  von  der  Bühne  unter  dem  Ausruf:  „Fiesko  kommt", 
es  treten  aber  statt  seiner  Gianettino  und  der  Mohr  auf,  und 

')  Im  Nathan  d.  Weisen  (III,  1)  hat  Schiller  einmal  die  Frage 
„Kommt  es  nicht  an  nnsre  Thüre?"  in  „was  rauscht  an  unsrer  Thitr?" 
verändert,  gewiss  weniger,  um  das  typische  „kommt11  zu  beseitigen,  als 
aas  metrischem  Grunde. 

*)  Dasselbe  Motiv  in  Bergers  Galora  von  Venedig  I,  1  beim  Heran- 
kommen Casoris. 
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der  Zuschauer  kann  irregeführt  werden,  zumal  da  Gianettino 
un vorgestellt  bleibt.  Nach  Kettners  Vermutung1)  sollte  ur- 
sprünglich wirklich  ein  Auftritt  des  Fiesko  folgen,  der  später 
durch  Einschiebung  des  Mohrenauftrittes  verdrängt  wurde. 
Dass  die  jetzige  Verbindung  unglücklich  ist,  merkte  Schiller 
übrigens  bei  der  Bühnenbearbeitung;  Leonore  vermutet  dort 
bloss:  „Es  wird  mein  Gemahl  seyn2)."  Ausserdem  sagt  nun 
Gianettino  im  folgenden  Auftritt:  „Dieser  Fiesko  ist  ein 
Magnet"  (früher  nur:  „Dieser  Mensch  ist  ein  Magnet0 ),  so 
dass  jedem  Missverständnis  vorgebeugt  wird.  Indem  hierbei 
von  der  weissen  Maske  des  Grafen  die  Rede  ist,  wird  auch 
ein  Erkennungszeichen  für  Fiesko  geboten,  der  in  der  That 
2  Auftritte  später  in  einem  weissen  Mantel  erscheint. 

In  den  folgenden  Stücken  benutzt  nun  Schiller  mehr  und 
mehr  die  Ankündigung  als  Mittel  zur  Vorstellung.  Entweder 
die  Personen  werden  gemeldet  durch  einen  Diener:  so  u.  a. 
Hofmarschall  von  Kalb,  Gustav  Wrangel,  der  schwedische 
Hauptmann,  Burleigh.  Oder  die  Annäherung  wird  be- 
merkt und  dabei  fällt  der  Name:  so  werden  Ferdinand, 
Questenberg  samt  Octavio,  die  Karabiniere  Terschkas  im 
Lager,  die  beiden  Königinnen  in  Maria  Stuart,  Bertrand  und 
Karl  VII.  in  der  Jungfr.,  ferner  Baumgarten,  Teil,  Gessler  und 
die  Urner,  die  zum  Rütli  kommen,  eingeführt.  An  dieser 
letzten  Stelle  ist  auch  eine  negative  Ankündigung  gemacht 
(v.  1097),  es  war  nötig  auf  die  Abwesenheit  Teils  besonders  hin- 
zuweisen. Endlich  giebt  es  noch  eine  dritte  Art  der  Ankündi- 
gung, die  im  wesentlichen  der  Mechanik  des  Stückes  dient  und 
die  Vorstellung  nur  als  Nebenzweck  mitnimmt:  die  Person  wird 
bei  ihrem  Namen  herbeigerufen  oder  bestellt,  so  Raub.  IV,  2  Da- 
niel; V,  1  der  Pastor;  Carlos  V,  8 — 10  der  Grossinquisitor ;  Picc. 
II,  6  die  Feldherrn,  darunter  die  noch  unbekannten  Maradas,  For- 
gatsch,  Deodat,  Karaffa ;  W.T.V,  1 — 2  Macdonald  und  Deveroux. 


J)  Vjschr.  in,  669. 

*)  Auch  bei  Plümicke  heisst  es  nur;  „Vielleicht  Fiesko",  und  nachher 
M  Fiesko  ist  ein  Magnet11. 
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Anrede. 

Von  der  Anrede  macht  die  französische  Tragödie  einen 
fast  allzu  häufigen  Gebrauch,  wozu  Bedürfnis  nach  Verstüll ung 
and  vor  allem  die  Bequemlichkeit  des  Reimes1)  Veranlassung 
bieten  konnte.  In  verschiedener  Weise  kann  die  Anrede  auch 
zur  Erkennung  der  Personen  verhelfen.  Nicht  immer  braucht 
es  der  Name  zu  sein;  Umgangsformen  und  Etikette  können 
einen  Titel  erfordern,  der  dann  wenigstens  auf  dem  Theater- 
zettel steht  oder  dem  Publikum  bekannt  ist.  So  wird  Wurm 
als  „Herr  Sekertare"  begrüsst;  die  Anrede  „Eure  königliche 
Hoheit*  genügt,  um  uns  den  Infanten  von  Spanien  zu  be- 
zeichnen, und  Talbot  wird  als  „Feldherr"  (z.  1621)  vorgestellt 
mit  einem  Titel,  der  nach  dem  Personen  Verzeichnis  ihm  allein 
zukommt.*) 

Auch  die  Pietät  kann  Nennung  des  Namens  verbieten; 
auffällig  ist  es,  dass  Max  seinen  Vater  mehrfach  Octavio 
anredet3);  beim  ersten  Auftreten  aber  sagt  er  Vater  und 
giebt  sich  dadurch  zu  erkennen;  ebenso  Mortimer  mit  seinen 
ersten  Worten:  „Man  sucht  euch,  Oheim."  Bei  der  Gegen- 
seitigkeit der  verwandtschaftlichen  Beziehungen  kann  eine 
Anrede  ausreichen,  um  zwei  Personen  vorzustellen,  z.  B.  „Liebe 
Tante"  in  den  ersten  Worten  des  „ Menschenfeind".  Oder  zu 
Beginn  der  Räuber :  zwei  Personen  sind  auf  der  Bühne ;  der  Greis 
wird  Vater  genannt;  nach  dem  Verzeichnis  kann  es  also  nur  der 
alte  Moor  sein;  er  spricht  von  seinem  Sohne  Karl  als  einer 
dritten  Person  und  giebt  dadurch  die  zweite  als  Franz  zu 
erkennen.  Auf  eine  ähnliche  indirekte  Weise,  die  mit  der 
Kombinationsgabe  des  Publikums  rechnet,  kommen  wir  auch 
zu  Beginn  des  Fiesko  ins  Klare:  man  hört  die  Namen  Rosa, 
Bella;  auf  dem  Theaterzettel  stehen  diese  beiden  Personen  als 
Leonorens  Kammermädchen;  es  ist  also  unter  der  dritten, 
die  von  ihnen  „gnädige  Frau*  tituliert  wird,  Leonore 
zu  vermuten. 


')  Köeter,  S.  240. 

*)  Später  redet  Isabeau  alle  drei  Heerführer  Feldherru  an  (z.  1720). 

')  Picc.  2267,  2295.    W.  T.  1210,  3397,  3461. 
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Nun  werden  die  meisten  Anreden  lediglich  die  Belebung 
des  Dialoges  bezwecken.  Läge  überall  die  Absicht  des  Dichters 
vor,  das  Publikum  mit  den  Namen  vertraut  zu  machen,  so 
müssten  die  Anreden  in  der  zweiten  Hälfte  eines  Stückes  be- 
deutend abnehmen,  was  durchaus  nicht  der  Fall  ist. 

Indessen  giebt  es  Beispiele,  wo  die  Absiebt  deutlich  ist, 
und  zwar  dann,  wenn  sich  die  Anrede  bereits  unter  den  ersten 
Worten  des  Dialoges  befindet  z.  B.  Sem.  v.  515  „Sohn  Maja"! 
—  „Zeus".  Raub.  11,1:  „Herrmann !"  Carlos  v.  129  „Mein 
Roderich",  v.  386  „Mondekar".  Pico.  v.  2  „Graf  Isolan", 
v.  384  „Vater".  M.  St.  v.  251  „Oheim",  v.  1077  „Mylord 
von  Kent".  Jungfr.  z.  30  „Etienne",  z.  35  „Claude  Marie* , 
z.  63  „Jeannette",  z.  756  „Agnes".  Br.  v.  Mess.  v.  2 
„Ihr  greisen  Häupter  dieser  Stadt",  v.  101  „Diego".  Teil 
v.  183   „Herr    Stauffacher",   v.   459    „Herr  Walther  Fürst". 

Bereits  in  den  frühesten  Stücken  setzt  die  Anwendung 
dieser  Vorstellungsmethode  ein ;  später  treifen  wir  hingegen  Stellen, 
wo  die  Anrede  geflissentlich  vermieden  scheint.  Wenn  Isabella 
zwischen  ihren  beiden  Söhnen  auftritt,  macht  sie  keinen  Unter- 
schied; erst  im  folgenden  Auftritt  beginnt  mit  dem  herauf- 
dämmernden Zwist  die  Sonderung:  v.  465  „Du  bist  der  ältre 
Bruder"  und  v.  471  „Don  Cesar".  Deutlich  ist  die  Absicht 
im  Teil  I,  4:  um  einen  Bühneneffekt  herauszusparen,  darf 
Melchthal  nicht  zu  Beginn  des  Auftrittes  angeredet  und  vom 
Publikum  erkannt  werden;  erst  Stauffachers  Erzählung  vom 
Schicksal  des  Vaters  und  das  Hereinstürzen  des  Sohnes  haben 
den  Zusammenhang  zu  erklären :  „Der  Sohn  ists?  Allgerechter 
Gott!"  Ähnlich  wird  Kotzebues  Gustav  Wasa,  der  als 
Knecht  verkleidet  auftritt,  erkannt,  als  er  bei  der  Erzählung 
vom  Tode  seines  Vaters  zu  Boden  stürzt. 

Bei  solchen  Erkennungsszenen  erfährt  das  Publikum 
gleichzeitig  mit  den  Mitspielenden,  wen  es  vor  sich  hat.  Von 
den  drei  seh warzen  Masken  im  ersten  Aufzug  des  Fiesko  sind  Kal- 
kagno  und  Sacco  in  I,  3  bereits  durch  gegenseitige  Anrede 
vorgestellt;  den  Namen  der  dritten  jedoch  nennt  I,  7  Fiesko 
erst   in   dem   Moment,    wo    er    selbst    sie    erkennt:     „Eine 
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männliche  Antwort,  und  —  das  ist  Verrina!"  Dasselbe  wieder- 
holt sich  bei  der  neuen  unbekannten  Maske  in  I,  8:  „Scipio 
Bourgognino!"  Oder  in  der  Jungfr.  IT,  9:  „So  bist  du  dieser 
edle  Herzog  selbst"  und  im  Teil  V,  2  „Ihr  seid  der  Herzog 
von  Oesterreich".  Jedesmal  hat  die  Erkennung  auch  Einfluss 
auf  die  Dialogzwischenschriften.  Während  in  einem  kon- 
sequenten Bnhnenmanuskript  von  Anfang  an  die  Rollennamen 
vor  den  Reden  stehen1)  und  z.  ß.  auch  Kot/ebue  im  erwähnten 
Fall  „Gustav  Wasa  (als  Knecht  verkleidet)"  über  die  Szene 
schreibt,  sagt  Schiller,  wie  ein  Erzähler,  der  seinen  Leser  über- 
raschen will,  nicht  mehr,  als  das  Theaterpublikum  zunächst 
sieht.  Er  führt  einen  Alten,  Masken,  Ritter  und  Mönch  ein 
und  lässt  aus  ihnen  erst  vom  Moment  der  Erkennung  ab  den 
alten  Moor,  Verrina,  Bourgognino,  Burgund,  Parricida  werden2). 
Burgund  musste  zum  zweiten  Male  vorgestellt  werden,  weil 
er  durch  das  geschlossene  Visier  unkenntlich  ist;  ähnlich  läge 
der  Fall,  wenn  wir  den  schwarzen  Ritter  als  Talbot  aufzu- 
fassen hätten.  Bedeuteten  Johannas  Worte:  „so  sagt  ich,  du 
wärst  Talbot''  wirklich  eine  Erkennung,  so  sollte  man  auch 
hier  eine  Veränderung  der  Dialogvorschrift  erwarten.  Es 
geschieht  nicht;  die  Figur  soll  dem  Publikum  nur  „ein 
schwarzer  Ritter"  bleiben,  „ein  Unbekannter"  wie  die  Warner 
bei  Shakespeare,  im  Götz,  in  Klingers  Otto,  in  Tiecks 
Genovefa8). 

Zur  Vorstellung  durch  Anrede  gehören  schliesslich  auch 
die  andern  Fälle,  wo  die  Personen  erst  auf  der  Bübne  mit 
einander  bekannt  werden,  sei  es  durch  Frage  oder  durch  Vor- 


M  In  der  Bühnenbearbeitung  des  Fiesko  werden  diese  Personen  gleich 
mit  Namen  eingeführt:  „Verrina  als  Maske",  „Bourgognino  maskiert11. 
Goed.  m,  204,  207. 

*)  Ein  hübsches  Beispiel  für  dieses  Umspringen  findet  sich  in  Gersten- 
bergs Minona  IV,  5: 

Zweyter  Gefangener  (da  er  sich  frey  fühlt,  zieht  einen  Dolch, 
und  springt  auf  Minonen  zu)  So  dankt  dir  Aezia.  (Ehe  Aezia  diese  Worte 
noch  ausgesprochen  und  ihre  That  vollführt  hat,  liegt  sie  schon  von  Hyno 
und  der  Wache  niedergehauen.) 

0  Minor,  G.-J.  X,  231. 
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Stellung  im  engeren  Sinne.  So  rühmt  Sonnenfels  es  an  Lessings 
Minna  von  Barnhelm  als  den  glücklichsten  Zufall  von  der 
Welt,  dass  der  Wirt  das  Fräulein  nach  Namen,  Verrichtung  u.  s.  w. 
auszufragen  habe1).  Ähnliche  Gelegenheiten  können  auch  aus 
anderen  Situationen  hervorgehen;  dass  z.  B.  Kosinsky  von  den 
Räubern  nach  Namen  und  Zweck  seines  Kommens  gefragt 
wird,  ist  ebenso  selbstverständlich,  wie  Pieskos  Erkundigung 
nach  dem  Namen  des  Malers,  der  vor  ihn  gebracht  wird. 
Ohne  Aufforderung  nennt  Mercado  (Carlos  4884)  seinen 
Namen;  durch  ihren  Vater  wird  Marina  dem  Polenkönig  vor- 
gestellt. Ebenso  macht  eine  Mittelsperson,  Octavio,  den  Kriegs- 
rat Questenberg  mit  Isolani  und  Butler  bekannt2);  die 
besprochene  Absicht  darf  aber  hier  nicht  gesucht  werden, 
denn  Isolani  und  Butler  sind  bereits  bekannt,  während 
gerade  Illo,  der  nicht  vorgestellt  wird,  bisher  nicht  angeredet 
war.  Indessen  ergiebt  sich  die  Vorstellung  vollkommen 
aus  der  Situation  und  dient  zur  indirekten  Charakteristik 
und  zur  Anknüpfung  eines  Gesprächs.  Mehr  überrascht 
das  Zeremoniell  auf  dem  Rütli,  wenn  die  Unterwaldner  und 
Schwytzer  zusammenkommen;  dort  handelt  es  sich  wesentlich 
um  Ausfüllung  der  Pause  bis  zum  Herannahen  der  Urner. 

Selbstvorstellung. 

Während  die  beiden  ersten  Methoden  unter  Gruppen, 
zum  mindesten  unter  zwei  Personen  Regel  sind,  bleibt  die  dritte 
für  den  Monolog  übrig.  Bei  den  griechischen  Tragikern  musste 
Schiller  sie  am  deutlichsten  in  den  Prologen  des  Euripides 
angewendet  finden,  z.  B.  in  den  von  ihm  übersetzten  Phöni- 
zierinnen: „Jokaste  heiss  ich."  Diese  viel  getadelte  und  ver- 
spottete Euripideische  Manier  hat  nicht  nur  Verteidiger  wie 
Lessing,  sondern  auch  moderne  Nachahmer  gefunden.  Klinger 
eröffnet  seine  Medea  mit  Versen  des  Schicksals:    „Schicksal 


l)  Briefe  ü.  d.  Wiener  Schaubühne  S.  196.    Das  Motiv  stammt  aus 
Ooldonis  Locandiera. 

*)  In  sk  auch  Butler  und  Maradas.    Goed.  XII,  S.  173, 
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nennen  mich  die  Erdensöhne",  seinen  Oriantes  mit  einem  Prolog 
der  Nemesis:  „wenn  ich,  Nemesis,  der  Rache  Göttin  u.  s.  w.tt, 
und  am  Anfang  von  Goethes  Helenaakt  im  Faust  steht 
der  Vers: 

Bewundert  viel  und  viel  gescholten,  Helena, 

der  allerdings  erst  später  hinzugefügt  wurde1);  ursprünglich 
hatte  Goethe  den  Euripideischen  Monolog  ohne  eine  so  wesent- 
liche Eigentümlichkeit,  wie  es  die  Selbstvorstellung  ist,  nach- 
geahmt, ebenso  im  Anfang  der  Iphigenie  und  im  Polymetismono- 
log  des  Elpenor,  wo  die  Namensnennung  fehlt. 

Was  man  dem  Euripides  als  Nachlässigkeit  vorwarf,  das 
empfinden  wir  in  den  primitiven  Anfängen  des  neueren  Dramas 
als  frische  Naive  tat.  Und  so  wurden  die  Selbsterklärungen  des 
Handwerkerdramas,  die  von  Shakespeare  und  Gryphius  genugsam 
verspottet  sind,  von  Tieck  bewusst  wieder  aufgenommen: 

Bin  Zaubrer  bin  ich,  Polykomikus  genannt  (Zerbino). 
Ich  bin  der  wackere  Bonifacius  (Genoveva). 

Diese  archaisierende  Manier — Home  und  später  A.  W. 
Schlegel  vergleichen  sie  treffend  mit  den  Spruchbändern,  die 
auf  alten  Gemälden  den  Figuren  aus  dem  Munde  wachsen2) 
—  passte  in  den  strengen  Stil  Schillers  nicht. 

Das  einzige  Mal,  wo  bei  ihm  eine  Selbstvorstellung  in  der 
ersten  Person  stattfindet,  im  Anfang  der  Rütliszene,  ist  es 
kein  Selbstgespräch  und  mit  keiner  Wendung  zum  Publikum 
verbunden : 

Wir  sind 
Die  ersten  auf  dem  Platz,  wir  Unterwaldner. 

Schiller  liebt  es  überhaupt  nicht,  neue  Personen  monologisch 
einzuführen  oder  ein  ganzes  Stück  mit  einem  Expositions- 
monolog zu  eröffnen.  Nur  in  Semele  ist  dies  der  Fall.  Dort 
lässt  er  Juno  in  der  dritten  Person  sich  selbst  erklären  durch 
die  Anrede  erst  an  ihre  Pfauen:  „Pfauen  Junos  1",  bald 
nachher  an  sich  selbst:  ,Juno!  Juno!  traurig  stehst  du,  tief 
verachtet" 


')  W.  A.  L    Bd.  16,  2.  S.  72. 

*)  Homea   Grands,   d.   Kritik,   übs.   r.   Meinhard.    3.  Aufl.  II,  250. 
Schlegels  Dramaturg.  Vorles.,  Werke  Bd.  V,  S.  142. 
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Von  der  Selbstapostrophe  muss  überhaupt  die  Diktion 
des  achtzehnten  Jahrhunderts  mehr  Gebrauch  gemacht  haben,  als 
unsere  Sprechweise;  auch  im  Roman  finden  sich  Spuren:  man 
beobachte  etwa,  wie  Wielands  Prinz  Biribinker  es  fertig 
bringt,  immer  im  entscheidenden  Augenblick  seinen  unglück- 
lichen Xamen  auszusprechen. 

Während  dies  auf  das  Selbstgespräch  beschränkt  bleibt, 
kann  auch  der  Dialog  in  einer  Art,  die  unserer  Redeform 
nicht  fremd  ist,  die  Selbstvorstellung  herbeiführen.  Die  Ab- 
sicht ist  zu  erkennen  im  Anfang  von  Wagners  Kindermörderinn, 
wenn  Gröningseck  sagt: 

,,Meynt   sie  denn   pardieu,    der   Lieutenant   von    Gröningseck 
würde  sich  sonst  in  einen  solchen  Stall  weisen  lassen11. 

Die  Schillerischen  Beispiele  sind  nicht  so  schlagend: 
Raub.  I,  2: 

Das  soUst  du  noch  von  Spiegel berg  lernen ! 
Fiesco  I,  5: 

heute  war  Prinz  Doria  lustig. 

In  beiden  Fällen  wird  zwar  der  Name  überhaupt  zum 
ersten  Mal  genannt,  aber  so  spät,  dass  das  Publikum  bis  dahin 
die  Person  bereits  erraten  haben  muss. 

Schliesslich  braucht  eine  Person,  um  sich  selbst  vorzu- 
stellen, ihren  Namen  nicht  unbedingt  zu  nennen.  Wenn  Mont- 
gomery  von  dem  Heimatlande  Wallis  spricht,  so  ist  er  mit 
Zuhilfenahme  des  Theaterzettels  zu  erkennen.  An  das  Publikum 
gerichtete  Selbstvorstellungen  jedoch,  wie  die  des  Euripides, 
die  nicht  nur  den  Namen,  sondern  auch  Abstammung  und 
Verhältnisse  exponieren,  machen  das  Personenverzeichnis  über- 
haupt überflüssig. 

In  diese  Lage  kam  Schiller  bei  der  Huldigung  der  Künste; 
in  der  ersten  Ausgabe  fehlt  das  Verzeichnis;  Schiller  hielt  es 
für  unnötig,  „indem  sich  alle  Personen  selbst  erklären,  wenn 
sie  ankommen".1) 


')  An  Frommann  3.  April  1805.    Jonas  VII,  S.  233. 
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6.  Der  Schauplatz. 

„Der  Ort  der  Geschichte  ist  Teutschland",  diese  Bemerkung 
auf  dem  Theaterzettel  der  Räuber,  über  die  wir  heute  gleich- 
giltig  hinweglesen,  war  zu  ihrer  Zeit  nicht  bedeutungslos. 
Schabart,  der  auch  an  die  Verfasser  der  Hermannsschlacht, 
des  Götz  und  der  Minna  die  Bitte  richtete,  mehr  patrony mische 
Stocke  zu  liefern1),  hatte  von  dem  jungen  Genie,  in  dessen 
Hände  er  den  Beitrag  zur  Geschichte  des  menschlichen  Herzens 
legte,  ausdrücklich  verlangt,  dass  es  „nicht  aus  Zaghaftigkeit 
die  Scene  in  Spanien  und  Griechenland,  sondern  auf  teutschem 
Grund  und  Boden  eröffne.* 

Spanien  und  Griechenland  bedeuteten  schliesslich  nichts 
weiter,  als  die  Schauplatzlosigkeit.  Wie  nach  Gottsched  der 
Dichter  für  eine  allgemeine  Fabel  historische  Namen  entlehnte, 
so  entlehnte  man  auch  den  Namen  irgend  einer  Stadt,  und  mit 
der  blossen  Angabe  La  scene  est  ä  Auiide,  ä  Eleusis,  en 
Cheronese  war  nach  Hedelin  genug  für  den  Schauplatz  gesorgt; 
ebenso  riet  Corneille,  von  jeder  genaueren  Bezeichnung  inner- 
halb des  Stückes  abzusehen,  um  über  eine  etwaige  Verletzung 
der  Einheit  hinwegzutäuschen,  eine  Empfehlung,  die  noch 
durch  Friedr.  Nicolai  wiederholt  wurde2). 

Joh.  EL  Schlegel  verglich  diese  Verallgemeinerung  des 
Schauplatzes  mit  dem  Gemälde  eines  Menschen,  der  in  der 
Luft  schwebe,  weil  der  Boden  nicht  hinzugezeichnet  sei3). 
Indem  man,  wie  Gottsched,  die  Illusion  des  Publikums  ängstlich 
behüten  wollte,  nahm  man  ihr  jede  Freiheit;  das  Publikum 
blieb  im  Parterre  sitzen;  man  gab  sich  keine  Mühe,  es  nach 
Griechenland  zu  führen,  ihm  von  der  Bühne  herab  griechische 
Luft  entgegenwehen  zu  lassen;  der  Schauplatz  blieb  „auf  dem 
Theater.* 


>)  G.-J.  H,  S.  99. 

r)  Corneille,    Discours   des   trois  unites  ed.  Marty  Leveaux   I,  117. 
Nicolai,  Abh.  v.  Trauerspiel,  Bibl.  d.  seh.  Wiss.  I,  33. 

■)  D.  L.  D.  26,  S.  4  f.,  223  f. 
Hamb.  Dram.  44.  Stück.  Lachm.-Muncker  IX,  S.  371. 
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Seitdem  aber  erfuhr  die  Auffassung  eine  wesentliche 
Änderung.  Bereits  Gerstenberg  sagt:  „Sobald  der  Vorhang 
aufgezogen  wird,  denken  wir  nicht  mehr  an  das  Theater, 
sondern  an  den  Ort,  den  das  Theater  vorstellen  soll"1)*  Und 
beim  jungen  Schiller  ist  das  frühere  Verhältnis  von  Publikum 
und  Bühne  sogar  auf  den  Kopf  gestellt:  Die  Schaubühne  führt 
das  Publikum.  „Mit  ihr  folgen  wir  der  verlassenen  Ariadne 
durch  das  wiederhallende  Naxos,  steigen  mit  ihr  in  den  Hunger- 
thurm  Ugolinos  hinunter,  betreten  mit  ihr  das  entsetzliche  Blut- 
gerüste."8) 

Sobald  nun  das  Theater  auf  diese  Illusion  ausging,  musste 
der  Dichter  alles  daransetzen,  nicht  nur  seine  Personen,  sondern 
auch  das  Publikum  auf  dem  Schauplatze  des  Stückes  festen 
Fuss  fassen  zu  lassen.  Joh.  El.  Schlegel8)  hatte  auf  die 
Antike  verwiesen ;  er  hatte  gezeigt,  wie  im  Anfange  der  Electra 
ausführlich  die  Scene  geschildert,  wie  im  Ödipus  zu  Koloneüm 
jeder  Stein  beschrieben  sei.  Das  Wesentliche,  dass  sich 
nämlich  auch  das  athenische  Publikum  im  Haine  von  Kolonos 
auskannte,  sprach  er  nicht  aus,  aber  er  hatte  für  das  deutsche 
Theater  dasselbe  Ziel  im  Auge,  indem  er  auch  da  nationale 
Stoffe  mit  sicherer  Lokalisierung,  gestützt  durch  Anspielung 
auf  bekannte  Verhältnisse  verlangte.  Durch  die  bayrischen, 
östreichischen,  pfälzischen  und  anderen  Gruppen  der  Ritter- 
dramatiker wurde  eine  solche  Heimatkunst  später  erreicht. 

Auf  den  jungen  Schiller  hatte  Schubarts  Mahnung  gewirkt; 
nach  den  Räubern  sehnte  er  sich  vom  Boden  des  Fiesko  wieder 
hinweg  und  bat  Daiberg  um  ein  interessantes  deutsches 
Thema  zu  einem  Nationalschauspiel4).  Und  nachdem  er  als 
Ästhetiker  den  Stachel  des  Privatinteresses,  von  dem  der 
nationale  Gegenstand  seine  Wirkung  borge,  verworfen  hatte6), 
führte  ihn  die  Arbeit  am  Teil  zur  alten  Neigung  zurück  und 
er  dachte  auch  an  ein  deutsches  Nationalschauspiel,  indem  er 

*)  A.  v.  Weüen,  D.  L.  D.  30,  S.  LXXI. 

*)  Goed.  HI,  S.  519  f. 

■)  D.  L.  D.  26,  S.  215. 

4)  An  Daiberg  1.  April  1782,  Jonas  I,  57. 

fi)  Vom  Erhabenen,  Goed.  X,  S.  174. 
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tflopstocks  „Hermannsschlacht"  vornahm  *);  den  Plan  einer 
Bearbeitung  gab  er  freilich  bald  auf. 

Goethe  2)  hat  später  in  der  Erinnerung  an  die  Leipziger 
Auffährang  des  Schlegelschen  „Hermann*  der  ganzen  drama- 
tischen Bardenpoesie,  von  der  man  eine  nationale  Schaubühne 
erhofft  hatte,  das  Urteil  gesprochen;  sie  konnte  die  beabsich- 
tigte Wirkung  nicht  erreichen,  da  das  Publikum  keinen  Hei- 
matsboden unter  sich  fühlte.  Selbst  Friedr.  Ludw.  Schröder 
verpflanzte  die  Schmidtsche  Hermannide  wieder  als  Turandot 
nach  China8),  so  sehr  dies  seinen  Prinzipien  zuwiderlief.  Er 
und  in  seinem  Gefolge  Bode,  Bock,  Grossmann,  Gotter, 
Reichard4)  waren  darangegangen,  die  Blüten  der  Weltlitera- 
tur in  deutsche  Treibhäuser  zu  setzen,  und  zwar  sollte  es  sich 
nicht  nur  um  die  Lokalisierung  von  Lustspielen  handeln,  wo- 
mit bereits  die  Gottschedin  begonnen  hatte.  „Es  lässt  sich 
zwar  nicht  jedes  Stück  nach  Deutschland  legen,  aber  wo  es 
möglich  ist,  thu1  ichs"  war  Schröders  Grundsatz  5);  auch  im 
sogenannten  Hamburger  Preisausschreiben  war  für  Übersetz- 
ungen dieser  Wunsch  aasgesprochen;  die  eingereichten  Original- 
stucke entsprachen  ihm  jedoch  nicht,  alle  drei  Bruderzwist- 
dramen hatten  Italien  zum  Schauplatz  6). 

Exotische  Familienzwistigkeiten  Hessen  dem  Dichter  frei- 
ere Hand;  ein  krimineller  Beigeschmack  war  nur  dort  von  den 
Mordtaten  fernzuhalten,  also  brauchte  es  keine  Zaghaftigkeit 
zu  sein,  sondern  ein  richtiges  Gefühl  konnte  den  Dichter  in 
die  Fremde  führen.  Auch  Schiller  zog,  als  er  das  zweite  Mal 
an  die  feindlichen  Brüder  heranging,  den  Stoff  in  die  ideale 
Ferne,  wo  er  zugleich  einen  besseren  Boden  für  seinen  Chor 
fand.    Die  Braut  von  Messina  könnte  man,  vom   Titel  abge- 

')  W.  A.  I,  Bd.  40  S.  90.    An  Goethe  20.  Mai  1808.  Jonas  VII,  41. 

*)  Leipziger  Theater,  W.  A.  I,  Bd.  36,  S.  226  f.  v.  Biedermann, 
Goethes  Gespräche  V,  275,  VI,  284  f. 

a)  Litzmann,  Schröder  und  Gotter  S.  58. 

*)  Meyer,  F.  L.  Schröder,  I,  313.  Litzmann,  Schröder  II,  124  ff. 
Wolter,  Fr.  W.  Grossmann,  Diss.  Bonn  1001,  S.  31. 

*)  Dement,  Briefe  Ifflands  an  Werdy,  S.  69. 

*)  Litzmann,  Schröder  II,  155.    Minor  L  304. 
PaUertr»  XXXJL  *  6 
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sehen,  beinahe  ein  seh anpl atzloses  Stock  nennen;  gleich  die 
Vorrede  wendet  sich  ja  gegen  die  Auffassung,  „als  ob  hier 
ein  anderer  Ort  wäre,  als  der  bloss  ideale  Raum*.  Die  Über- 
einstimmungen mit  Reisewerken  der  Zeit,  die  Kettner  *)  nach- 
gewiesen hat,  berechtigen  nicht,  von  eigentlichen  lokalen  Vor- 
studien zu  reden ;  schwerlich  hat  Schiller  zur  Arbeit  jemals  die 
Landkarte  hinzugezogen,  die  bei  den  anderen  späteren  Dichtun- 
gen eine  so  grosse  Rolle  spielte. 

In  den  Räubern  hatte#  er  sich  ati  allgemein  bekannte  geo- 
graphische Begriffe  gehalten:  Franken,  die  sächsische  Grenze, 
die  böhmischen  Wälder  und  die  Donau.  Wenn  statt  Leipzig 
im  Mannheimer  Manuskript  die  Reformationsstadt  Wittenberg 
eingesetzt  wurde,  so  war  man  vielleicht  über  das  Alter  der 
Leipziger  Universität  nicht  unterrichtet;  hierum,  wie  um  die 
tiötwehdige  Veränderung  der  örtlichköiten  in  Herrfoamis  fal- 
scher Nachricht,  scheint  sich  Schiller  selbst  nicht  bekümmert 
tu  haben 2). 

Im  Fiesko  hat  er  die  einzige  ausserhalb  Genuas  spie- 
lende Szene  III,  1  geographisch  keineswegs  bestimmt;  der 
Don  Carlos  Weist  in  dieser  Hinsicht  einen  Fortschritt  auf; 
das  Karthäuserkloster  (II,  14)  wird  sogleich  zum  Schauplatz 
der  vorhergehenden  Szehe  in  Beziehung  gesetzt,  (v.  3191  ff) 
Eigentlichen  Wert  auf  die  Bestimmung  des  Lokals  legt 
jedoch  erst  der  Dichter  des  „Wallenstein".  Das  äussert  sich 
schon  auf  dem  Theaterzettel;  hatte  dieser  in  den  Räubern  nur 
„Teutschland"  genannt  und  in  den  drei  folgenden  Stücken 
geschwiegen  (Geuua  und  Spanien  standen  auf  dem  Titel ;  Kabale 
und  Liebe  durfte  keinen  bekannten  Schauplatz  haben  s)),  so 
heisst  es  nun:  „Vor  der  Stadt  Pilsen  in  Böhmen"  und  im 
Tod:  „Die  Scene  ist  in  den  drey  ersten  Aufzügen  zu  Pilsen, 
in  den  zwey  letzten  zu  Eger". 


■)  Z.  f.  d.  Ph.  XX,  S.  49  ff. 

*)  An  Schwan,  2.  Febr.  1782.    Jonas  1,  66. 

*)  Harmlosere  bürgerliche  Stücke  konnten  dies  wagen;  so  spielt 
Wagners  „Keue  nach  der  That"  in  Wien,  Gemmingens  „Deutscher  Haus- 
tater"  i.  d.  2.  Ausg.  in  München,  was  aber  dort  bereits  Ärgernis  erregte. 
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Mit  dieser  Genauigkeit,  die  auch  den  Ortswechsel  zwischen 
den  Akten  voraussagt,  wird  später  nicht  mehr  verfahren;  in 
der  Jungfrau  heisst  es  wegen  zu  häufiger  Veränderung  und 
teilweiser  Unbestimmtheit  des  Schauplatzes :  „die  Scene  wech- 
selt in  verschiedenen  Gegenden  Frankreichs" ;  in  Maria  Stuart 
und  Teil  ist  der  Schauplatz  nur  aus  Bemerkungen  hinter  ein- 
zelnen Personen  zu  ersehen:  „Gefangene  in  England* ;  „Reichs* 
vogi  in  Schwytz  und  Uri" ;  „Landleute  aus  Schwytz,  Uli, 
Unterwaldena. 

Dagegen  macht  Schiller  von  den  Räubern  an  bis  zum 
Teil  von  einem  Ausdrucksmittel  des  Lesedramas  Gebrauch: 
er  setzt  über  die  einzelnen  Szenen  geographische  Überschriften, 
während  in  einem  korrekten  Regiebuch  ntir  die  Dekoration 
beschrieben  zu  sein  braucht.  Im  Schauspiel  „Die  Räuber* 
heisst  es  ganz  novellistisch:  „Nahgelegener  WaM"  (IV,  5); 
in  Trauerspiel  dagegen  „Walda  (IV,  13);  die  Angaben 
„Franken",  „An  den  Gränzen  von  Sachsen"  u.  s.  w.  sind 
aber  auch  in  der  Bühnenbearbeitung  stehen  geblieben.  Im 
Teil  sind  einzelne  Punkte  mit  einer  Genauigkeit  bestimmt,  die 
fiir  den  Leser  die  Landkarte1)  notwendig  macht:  „Felsenufer 
des  Vienvaldstättensees,  Schwytz  gegenüber" ;  „östliches  Uf er 
des  Vierwaldstättensees";  „Die  hohle  Gasse  bei  Küssnacht". 
Auch  sollte  das  Lesepublikum  mit  ähnlichen  Hilfsmitteln  ver- 
sehen werden,  wie  sie  die  Phantasie  des  Dichters  bedurft 
hatte,  um  den  landschaftlichen  Hintergrund  vor  sich  aufzu- 
bauen; es  hätten  ursprünglich  dem  ersten  Druck  Stiche  von 
Schweizerischen  Landschaften  in  Aberlis  Geschmack  beigege- 
ben werden  sollen  a). 

Das  erhöhte  Interesse  Schillers  für  den  Schauplatz  ist 
wohl  seit  seinen  historischen  Studien  zu  datieren.  Bei  dem 
Wallenstein  setzt  es  ein.    Obwohl  Schiller  die  örtlichkeit  im 


J)  So  *  ab  s.  B.  Veit  Weber  seinem  TeU  (1804)  eine  Karte  des 
VienraldsUtter  Sees  bei. 

*)  An  Cotia  22.  u.  27.  Min  1804  (Jonas  VII,  135,  143)  An  Rein- 
hart 2.  April  1806  (VII,  230). 


—     84     — 

Jahre  1791  besucht  hatte  *),  gaben  ihm  doch  die  Erinnerungs- 
bilder keinen  ausreichenden  Hintergrund  und  er  bestellte  bei 
Cotta  noch  Spezialkarten  für  den  Pilsener  Kreis  und  das 
Gebiet  von  Eger,  dazwischen  ging  die  Bestellung  einer  Karte 
für  die  Insel  Malta*).  Später  suchte  er  auch  möglichst  viel 
Prospekte,  Städtebilder,  Landschaften 8)  aufzutreiben ;  wie  sehr 
er  aber  immer  noch  seine  Phantasie  gerade  aus  der  Landkarte 
emporwachsen  Hess,  hat  Kettner  für  den  Demetrius  gezeigt: 
die  Aussicht  von  der  russischen  Grenze  auf  die  meilenweit 
auseinanderliegenden  Städte  Tschernigow  und  Nowgorod  Se- 
werski  muss  aus  einer  Landkarte  abstrahiert  sein,  ohne  deren 
kleinen  Massstab  in  Betracht  zu  ziehen *). 

Ähnliche  Irrtümer  wurden  auch  gleich  nach  Erscheinen 
des  Teil  von  eingeborenen  Schweizern  berichtigt 6),  und  der 
mit  der  Landkarte  arbeitende  Dichter  muss  es  sich  noch  heute 
gefallen  lassen,  dass  man  ihm  auf  dieser  oder  dem  wirklichen 
Schauplatz  nachgeht  und  mit  ihm  rechtet,  weil  er  Chinon  nördlich 
der  Loire  annahm,  die  Entfernung  von  Fotheringhay  nach 
London  verkürzte  oder  den  Fischer  einmal  östlich,  einmal 
westlich  vom  Vierwaldstätter  See  ansiedelte;  übrigens  war 
Schiller  selbst  auf  die  Nachprüfung  gefasst,  wie  Änderungen 
in  der  Druckausgabe  beweisen  6). 

Dass  einmal  die  wirklichen  Örtlichkeiten  zur  Bühne  für 
seinen  Teil  würden7),  vermochte  Schiller  wohl  kaum  zu  ahnen, 


*)  Brahm  II,  228. 

*)  An  Cotta  25.  April  06.    Jonas  IV,  446. 

■)  An  W.  v.  Wolzogen  16.  Juni  1804.    Jonas  VII,  168. 

4)  Dram.  NachL  I,  S.  LXX,  S.  54  ff,  141.  Übrigens  sollte  die  Land- 
karte ja  auch  auf  der  Bühne  entrollt  werden.  Dram.  Nachl.  I,  71,  111, 
130,  219,  224. 

')  Braun  HI,  S.  439  ff. 

*)  Bellermann  II,  507  ff. 

7)  Siehe  O.  Kellers  Grünen  Heinrich.  Dass  indessen  solche  Ge- 
danken auch  im  18  Jahrhundert  nicht  allzu  fern  lagen,  zeigt  Klopstocks 
scherzhafter  Vorschlagt  Hermanns  Schlacht  unter  freiem  Himmel  im  Bodo- 
tal  aufzuführen. 

(Klopstock  an  Ebert  14.  Juli  1770.  Lappenberg,  Briefe  von  und 
an  Klopstock  S.  229.) 
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aber  er  war  sich  wohl  bewusst,  nicht  nur  für  die  Theater  zu 
Weimar  oder  Berlin  zu  schreiben,  sondern  das  Nationalschau- 
spiel der  Schweizer  zu  schaffen.  Er  hielt  daher  eine  Über- 
falle von  lokalen  Anspielungen  für  notwendig,  „um  gegen  die 
Geschichte  und  das,  was  die  Schweizer  von  ihm  erwarteten, 
face  zu  machen."1)  Übrigens  lag  dies  im  Stoff;  bereits  Kästner2), 
dem  Gottsched  zur  Dramatisierung  geraten  hatte,  war  abge- 
halten worden,  weil  ihm  die  Quellen  zu  wenig  Lokalkolorit 
boten,  und  Schiller  selbst  hatte  es  bereits  gegenüber  dem 
epischen  Plane  Goethes  betont,  wie  gerade  der  Teilstoff  aus 
dem  genau  geschilderten  Schauplatz  entwickelt  werden  müsse.8) 

^Die  Gebirgsluft,  die  darinnen  weht,  empfinde  ich  noch, 
wenn  mir  die  Gestalten  auf  Bühnenbretern  zwischen  Lein- 
wand und  Pappenfelsen  entgegen  treten,"  so  konnte  Goethe 
von  seinem  kleinen  Singspiel  Jery  und  Bätely  sagen.4)  Auch 
Schiller  hätte  seinem  Schweizerdrama  diesen  intimen  Reiz,  den  er 
aus  Goethes  Schilderungen  allein  nicht  schöpfen  konnte,  gern 
mitgegeben ;  er  war  zeitweilig  entschlossen,  noch  vor  der  Druck- 
legung den  Schauplatz  zu  besuchen,  wobei  es  ihm  aber  mehr 
auf  den  Schweizer  Leser  als  auf  die  heimischen  Theater  an- 
kam. Für  das  Theater  glaubte  er  mit  Recht  alles  Lokale 
nur  skizzieren  zu  müssen;  denselben  Grundsatz  hatte  er  bereits 
bei  Turandot  befolgt:  „Ich  habe  es  mit  der  Geographie 
nicht  so  genau  genommen,  weil  diese  Bearbeitung  nicht  für 
den  Leser  ist  und  der  Zuschauer  auf  jenem  asiatischen  Boden 
schwerlich  so  bewandert  ist,  um  die  Entfernungen  nachmessen 
zu  können".5) 

Auf  dem  Theater  darf  der  Dichter  willkürlich  verfahren ; 
auch    die    Geographie    Shakespeares    ist  ihm   erlaubt6),    und 


')  An  Iffland  5.  Dez.  1803.    Jonas  VII,  S.  98.    An  Körner  12.  Sept. 
1803.    Jonas  VII,  74. 

*)  Waniek,   Gottsched   S.   411. 

a)  An   Goethe   30.  Okt.  97.     Jonas  V,  282. 

4)  Tag-  nnd  Jahreshefte  178B  und  1804.  W.  A.  I,    Bd.  35,  S.  7,  185. 

&)  An  Körner  26.  Februar  1802,  Jonas  VI,  S.  358.    Ktfster,  S.  200. 

*)  Dilthey,  Philos.  Anisätze  für  Zeller  S.  456. 
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schliesslich  kommt  es  auch  nur  auf  das  an,  was  die  sagen- 
hafte Tafel  der  altenglischen  Bühne  ausdrücken  sollte:  dem 
Publikum  muss  die  Bedeutung  der  Dekoration  klar  gemacht 
werden. 

Wenn  nicht  der  Theaterzettel  bereits  vorgesorgt  hat,  rouss 
dies  auf  indirektem  Wege  geschehen.  An  Regeln  darüber 
fehlte  es  nicht.  In  Deutschland  wurde  auf  die  schon  von 
Efedelin  betonte  neeessitö  d'expliquer  les  decorations  par  les 
vers  *)  durch  J.  El.  Schlegel  und  Nicolai  aufmerksam  gemacht- 
Nicolai  weist  hin  auf  den  Kaufmann  von  London:  „wenn 
die  Scene  bald  in  Thorowgoods  bald  in  Milwoods  Hause  ist, 
so  wird  der  Zuschauer  zwar  wohl  sehen,  dass  die  Scene  ver- 
ändert wird,  aber  er  wird  nicht  wissen,  wessen  Haus  vorge- 
stellet  werde,  wenn  er  es  nicht  etwa  aus  dem  gedruckten 
Buche  weiss."*)  J.  El.  Schlegel  fordert,  dass  der  Verfasser 
den  Zuschauern  berichte,  „was  sie  für  Personen  vor  sich  sehen 
und  an  welchem  Orte  dieselben  erscheinen ;  und  dass  er  gleich- 
wohl sich  nicht  merken  lasse,  als  ob  er  wisse,  dass  Zuschauer 
zugegen  sind.**8)  Er  koordiniert  also  die  Vorstellung  der  Per- 
sonen* und  des  Schauplatzes  und  in  der  That  stehen  bei  der 
Erklärung  des  Schauplatzes  drei  ähnliche  Möglichkeiten  zu 
Gebote : 

I.  Der  neue  Schauplatz  ist  bereits  in  der  vorhergehen- 
den Szene  angekündigt. 

II.  Unter  den  auftretenden  Personen  befinden  sich  Fremde, 
denen  die  Örtlichkeit  erst  erklärt  werden  muss. 

III.  Gesprächsweise  wird  der  Name  erwähnt. 

Von  vornherein  sind  weiterer  und  engerer  Schauplatz 
oder,  wie  Sulzer*)  unterscheidet,  allgemeine  und  besondere 
Szene  zu  trennen.  Der  Begriff:  „Franken.  Saal  im  Moorischen 
Schlossa    setzt  sich  aus  drei  Faktoren    zusammen;    nur  einer 


!)  Prätique  du  theatre.    Amst.  1715.    I,  54. 
*)  Abh.  v.  Trauerep.    S.  36. 
*)  D.  L.  D.  26.    S.  221. 
4)  Th.  d.  eck  K.U,  S.  JOH. 


—     87     — 

davon  (Saal)  ist  die  Sorge  des  Dekorateurs,  dessen  Werk 
nach  den  zwei  anderen  Seiten  hin  durch  indirekte  Erklärung 
gestützt  werden  muss.  Spielt  die  Szene  in  der  freien  Natur, 
so  kommt  es  meist  allein  auf  die  geographische  Beziehung  an; 
unter  Umständen  ist  auch  auf  diese  kein  Wert  zu  legen,  zumal 
wenn  die  auftretenden  Personen  selbst  nicht  recht  wissen, 
wo  sie  sind,  z.  U.  in  der  furchtbaren  Wildniss  (Fiesko  III,  1), 
dem  wilden  Wald  (Jungfr.  V,  1),  der  eingeschlossenen  wilden 
Waldgegend  (Teil  III,  2). 

Auch  bei  Innenräumen  kann  es  sich  um  einen  neutralen 
Ort  handeln,  von  dem  nichts  ausgesagt  wird,  damit  die  ver- 
schiedensten Personen  ohne  besondere  Motivierung  ab  und  zu 
gehen  können.  Die  Vorzimmer  des  Wirtshauses  oder  des 
Königsschlosses  waren  für  bürgerliche  oder  heroische  Stoffe 
die  geeignetsten  Freistätten.  Das  englische  Wirtshaus  indessen 
war  in  der  Entwicklung  des  Dramas  zum  Familiengemälde 
vom  französischen  Salon  abgelöst  worden,  worüber  Tieck  in 
der  „Verkehrten  Welt"1)  seinen  Wirt  ironisch  klagen  lässt: 

Ich  weiss  es  noch,  in  wie  vielen  hundert  Stücken  bei  mir  in 
dieser  Stube  hier  die  schönste  Entwicklung  vorbereitet  wurde.  0, 
dass  ich  nicht  ein  Hofrath  geworden  hin!  Sieh  fast  alle  jetzigen 
Komödienzettel  nach,  und  immer  steht  unten :  die  Scenq  ist  im  Hause, 
des  Hofraths. 

Schiller  machte  sich  das  Wirtshaus,  das  Goethe  in  den 
Mitschuldigen,  im  Götz,  im  Faust,  in  der  Stella  verwendete, 
nur  in  den  Räubern  zu  Nutze.  Ferner  sind  als  neutraler 
Schauplatz  die  Gallerie*)  im  Don  Carlos  (IV,  4,  13)  und  das 
Vorzimmer  in  Maria  Stuart  (IV,  1)  anzusehen.  Die  Deko- 
ration von  Carlos  II,  4,  die  durch  Herumstehen  von  Hof- 
leuten als  Antichambre  kenntlich  ist,  sollte  näher  bestimmt 
sein,  da  sonst  der  Irrtum  des  Prinzen  und  das  wohlmotivierte 
Auftreten  Albas  (v.  1519)  zunächst  unverständlich  bleibt 3). 
Klar  wird  der  Zusammenhang  erst  im  6.  Auftritt  durch  das 
Erscheinen  der  Königin. 

TFhantasus,  Schriften  1828,  V,  S.  319  f. 
*)  Die  Galerie  war  eine  Lieblingsdekoration  der  Oper. 
r)  Deutlicher  hat  Otway  die  gleiche  Dekoration  zu  erkennen  gegeben. 
IV,  1  treten  Don  Carlos  und  Poaa  auf  und  Don  Carlos  beginnt   sogleich : 
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Der  Aufenthalt  der  Besitzer  in  ihrer  eigenen  Wohnung 
erklärt  zumeist  die  Bedeutung*  von  Zimmer-  oder  Hausdekora- 
tionen  und  zwar  deutlich,  wenn  sich  die  Personen  bei  Auf- 
gehen des  Vorhanges  schon  in  einer  bestimmten  Situation  be- 
finden; mit  geringerer  Bestimmtheit,  wenn  sie  erst  auftreten. 
Dieser  Unterschied  ist  im  Teil  an  zwei  ganz  ähnlichen  Deko- 
rationen zu  erkennen:  dem  Platze  vor  Teils  (III,  1)  und  vor 
Stauffachers  Haus  (I,  2).  Am  Aktanfang  wird  durch  das 
lebende  Bild  der  beschäftigten  Familie  jede  Erklärung  gespart ; 
innerhalb  des  Aktes  dagegen  war  eine  in  der  Konzeption 
vielleicht  vorgesehene  ähnliche  Anfangsgruppe  (Gertrud  über 
den  unter  der  Linde  sitzenden  Stauffacher  gebeugt)  verwehrt1); 
die  Personen  müssen  erst  auftreten  und  um  dies  Auftreten  zu 
motivieren  und  zugleich  den  Schauplatz  zu  erklären,  wird 
eine  eigene  Figur  eingeführt.  Hier  hätte  die  zweite  Methode 
eingeschlagen  werden  können,  der  Pfeiffer  wäre  als  Fremder 
gekommen,  dem  Stauffacher  sein  Haus  zeigt;  ungekünstelter 
wirkt  aber  die  dritte  Art: 

Bleibt  doch,  bis  meine  Wirthin  kommt  —  Ihr  seid 
Mein  öaat  in  Schwytz — 

I.  Da  die  Vorbereitung  auf  den  folgenden  Schauplatz 
mit  der  zeitlichen  und  kausalen  Verbindung  vereinigt  auftreten 
kann,  bildet  sie  das  Verfahren,  das  am  leichtesten  unbewusst 
eingeschlagen  wird.  Auf  diesen  Weg  geriet  auch  Schiller  in 
den  Räubern,  wo  sonst  die  Schauplatzerklärung  vernachlässigt 
ist.  Der  Entschluss  der  Libertiner,  in  die  böhmischen  Wälder 
zu  gehen  (I,  2),  bereitet  auf  den  Schauplatz  von  H,  3  vor  und 
der  Ruf:  „nach  Franken  I  in  acht  Tagen  müssen  wir  dort 
seyn!"  klärt  den  Zuschauer  (allerdings  erst  am  Schlüsse  des 
dritten  Aktes)   über  die  Lage  des  Moorschen  Schlosses    auf; 

„Nun  kömmt  das  Zimmer  der  Königin.  (Er  geht  darauf  zu).  Vergebens 
suche  ich  es,  ich  darf  mich  nicht  hinein  wagen11.  (Neue  Erweiterungen 
der  Erkenntnis  und  des  Vergnügens,  1757,  Bd.  IX). 

*)  Darüber  näheres  im  2.  Kapitel,  Abschn.  4.  übrigens  fehlt  die  Fi- 
gur des  Pfeiffers  in  den  Bühnenmanuskripten  ;  Stauffacher  und  gleich  darauf 
Gertrud  treten  aus  dem  Hause,  wodurch  ja  der  Schauplatz  auch  genügend 
erklärt  wird. 
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zugleich  wird  mit  der  zeitlichen  Entfernung  eine  ungewisse 
Bestimmung  jener  Flussgegend  des  dritten  Aktes  ausgesprochen 
(der  Name  Donau  fällt  nicht  auf  der  Bühne). 

Späterhin  darf  man  eine  bewusste  Verwendung  dieses 
Mittels  annehmen,  z.  B.  wenn  im  Don  Carlos  v.  119  und  v. 
891  der  Wechsel  zwischen  Araiyuez  und  Madrid  angekün- 
digt wird,  ebenso  M.  St.  II,  v.  2060  ff  (Park  von  Fotheringhay), 
W.  T.  III,  23  v.  2375  (Eger),  Jungfr.  z.  335  (Chinon),  III, 
z.  3009  (Schlachtfeld  vor  Rheims).  Zu  erwähnen  ist  hier 
auch  ein  kleines,  handschriftlich  erhaltenes  Bruchstück  des 
Teil l),  worin  Gessler  die  Stätte  des  Apfclschusses  ankündigt, 
indem  er  dem  Knappen  Diethelm  befiehlt,  mitten  in  Altdorf 
den  Hut  aufzupflanzeu.  Als  das  Manuskript  schon  in  Ifflands 
Händen  war,  wollte  Schiller  noch  diesen  kleinen  Auftritt  Hess- 
lere  zur  Einschaltung  in  1,3  nachsenden;  schliesslich  wurde 
aber  nach  Tschudi  oder  dramatischen  Vorbildern  (z.  B. 
Ambühls  Wilhelm  Teil  I,  6)  der  Ausrufer  eingefügt.  Eine 
deutlich  beabsichtigte  Ankündigung  endlich  ist  die  genaue  Be- 
schreibung des  Rütli  (Teil  I,  4  v.  724  ff). 

Auf  den  engeren  Schauplatz  musste  vor  allem  im  Don 
Carlos  vorbereitet  werden,  wo  auch  der  Zuschauer  sich  in 
dem  Labyrinth  des  königlichen  Schlosses  zurechtzufinden  hat. 
Die  „hintern  Zimmer  im  Pavillon  der  Königin"  (v.  1279  und 
H  7)  und  die  „Zimmer  der  Königin"  (v.  5122  und  V,  11)  sind 


J)  Minor,  A.  d.  Schillerarchiv  S.  111.  Roethe,  Die  dramat.  Quellen 
des  Schillerschen  Teil,  Festg.  f.  Hildebrand  1894,  S.  244  f.  Schiller  an 
Iffland  28.  Jan.  n.  11.  Febr.  1804.    Jonas  VII,  116,  123  f. 

Ursprünglich  gehörte  der  kleine  Auftritt  in  den  Anfang  des  zweiten 
Aktes;  in  den  Dekorationsangaben  für  Iffland  (Jonas  VII,  99  ff)  heisst 
es:  Actos  IL    1)  Oeffentlicher  Platz  zu  Altdorf. 

Dann  fiel  diese  Szene  weg  und  der  Auftritt  Gesslers  sollte  in  den 
ersten  Akt  kommen;  so  erklärt  sich  wohl  die  zweideutige  Überschrift:  ad 
Act  IT,  siehe  Act  I.  Wahrscheinlich  gehört  zu  diesem  Auftritt  auch  der 
auf  einem  Blatt  von  Schillers  Hand  erhaltene  Einzug  Gesslers  mit  sechs 
Waffenknechten,  Rudolf  dem  Harras  und  zwei  leibeigenen  Buben  Diet- 
helm und  Röesling.  Düntzer  fasste  ihn  als  zur  Apfelschussszene  gehörig 
auf  (ErL  z.  Teil  6.  Aufl.  1897,  S.  249). 
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angekündigt;  bei  II,  10  ist  die  Erklärung  seit  1801  wegge- 
fallen ;  in  der  Thaliafassung  dagegen  lässt  die  Eboli  Domingo 
nach  dem  Nebenzimmer  linker  Hand  bestellen  (v.  2738;  in 
I)  v.  2260).  Das  Genaueste  an  Vorbereitung  auf  eine  Deko- 
ration ist  Theklas  Beschreibung  des  astrologischen  Turmes; 
diese  Schilderung  (Picc.  v.  1572  ff)  giebt  eine  bindende  Vor- 
schrift für  den  Dekorateur  und  setzt  zugleich  das  Publikum 
in  Stand,  die  beschriebene  Dekoration  W.  T.  1, 1  zu  erken- 
nen. Die  beiden  korrespondierenden  Stellen  entstanden  gleich- 
zeitig ;  als  Schiller  das  Manuskript  an  Iffland  schickte,  waren 
zwei  Lücken  vorhanden,  da  er  über  das  astrologische  Motiv 
noch  schwankte  M.  Übrigens  wurde  diese  genaue  Schilderung 
bereits  von  Tieck  als  gezwungen  empfunden  *). 

IL  Joh.  El.  Schlegel  bewundert,  wie  fein  Sophokles  im 
Philoktct  den  vorsichtigen  Charakter  des  Odysseus  beobachtet 
hat:  erst  als  sie  auf  der  Insel  Lemnos  sind,  teilt  dieser  dem 
Neoptoleraos  das  Ziel  ihrer  Unternehmung  mit3).  Er  ver- 
spottet dagegen  die  unmotivierte  Art  des  Racine  in  der  Be- 
renice:  Antiochus  erklärt  dem  Arsaces  den  Raum,  den  sie 
betreten,  genau,  aber  es  ist  ganz  unwahrscheinlich,  dass  Ar- 
saces zum  ersten  Male  in  diesen  Saal  kommen  sollte.  Schlegels 
eigene  Motivierung  zu  Beginn  des  Herrmann,  wo  Sigmar 
seinen  erwachsenen  Sohn  zum  ersten  Male  vor  Thuiskons  Bild 
und  Mannus'  Ehrenmal  führt,  ist  indessen  ebenso  anfecht- 
bar, wie  die  des  Racine. 

Schiller  war  im  ahnlichen  Fall  viel  glücklicher :  Hereford 
hat  seine  fünf  Söhne,  denen  er  die  Anfangsdekoration  des 
Warbeck  erklärt,  soeben  erst  aus  England  herübergebracht; 
Melchthal  ist  der  Einzige  aus  Unterwaiden,  der  den  Ort  der 
geheimen  Zusammenkunft  kennt;  er  muss  also  den  von  ihm 
geführten  Landleuten  ein  Halt  zurufen:   nWir  sind  am  Ziel, 


')  An  Iffland,  24.  Dec  98.    Jonas  V,  S.  477. 

*)  Dramaturg.  Schriften  I,  S.  74.  Goethe  fand  dagegen  diese  Stelle 
ala  Einleitung  der  Astrologie  sehr  glücklich.  An  Schiller  9.  Jan.  1799, 
W.  A.  IV,  Bd.  14,  S.  2. 

*)  D.  L.  D.  26  S.  4  f, 
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hier  ist  das  Rütli".  Immer  sind  die  Personen,  die  über  den 
Schauplatz  unterrichtet  werden,  gänzlich  fremd,  sowohl  Jo- 
hanna, wenn  der  schwarze  Ritter  in  die  Ferne  weist:  „Schau 
hin,  dort  hebt  sich  Rheims  mit  seinen  Thürmen",  als  auch 
Demetrius,  der  sich  die  Aussicht  an  der  russischen  Grenze 
erklären  lässt.  Die  vier  Beispiele  zeigen,  dass  wir  es  mit 
einem  Kunstmittel  der  reiferen  Technik  Schillers  zu  thun 
haben;  zum  ersten  Male  scheint  er  im  Don  Carlos  an  dessen 
Anwendung  gedacht  zu  haben  und  zwar  bei  dem  Auftritt  im 
Karthäuserkloster.  Da  aber  Carlos  eben  erst  selbst  seinen 
Weg  gefunden  hat,  wäre  es  ungereimt,  wenn  er  den  Prior 
nach  der  Lage  fragte ;  Schiller  greift  also  zu  dem  geschickten 
Auskunftsmittel,  den  Prinzen  sich  selbst  orientieren  zu  lassen : 

Euer  Kloster 
Liegt  weit  ab  von  der  Strasse.    Dorthin  zu 
Sieht  man  noch  Thürme  von  Madrid.  —  Ganz  recht, 
Und  hier  flieset  der  Mansanares. 

Wenn  dagegen  in  Maria  Stuart  (v.  2225)  Elisabeth 
fragt:  „Wie  heisst  der  Landsitz?",  so  spielt  sie  nur  Komödie ; 
zur  Unterrichtung  des  Zuschauers  hat  die  Antwort  „Fothering- 
hayschloss"  nicht  zu  dienen. 

HI.  Ebenso  wie  die  Anrede  einer  Person  ergiebt  sich 
im  Gespräch  auch  die  Erwähnung  der  örtlichkeit  zu  natürlich 
und  häufig,  als  dass  überall  an  eine  technische  Absicht  zu 
(lenken  wäre.  Wir  dürfen  sie  dort  annehmen,  wo  gleich  die 
ersten  Worte  den  Schauplatz  nennen,  z.  B.  Raub.  II,  3: 
„Willkommen  in  den  böhmischen  Wäldern"  und  im  ersten 
Vers  des  Don  Carlos  (in  der  Thaliafassung  wird  das  Wort 
Araiyuez  dagegen  erst  v.  16  ausgesprochen),  oder  wo  hinter 
einem  „hier",  das  dem  Dialog  genügt  hätte,  der  Name  des 
Schauplatzes  beigefügt  ist,  z.  B.  Lag.  v.  60  „hier  vor  Pilsen" 
oder  Jungfr.  III,  2,  z.  2450:  „Hier,  Sire,  in  Deiner  könig- 
lichen Stadt  Chalons."1)    Im  ersten  Fall  wird  die  Angabe  des 


')  Dieser  Vers  stand  ursprünglich  am  Anfang  des  Aktes,  denn  der 
Auftritt  zwischen  Dunois  und  Lahire  ist  erst  später  hinzugekommen, 
(Körner  an  Schiller  9.  Nov.  1800.) 
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Theaterzettels  wiederholt  (oder  eigentlich  umgekehrt,  da  der 
Theaterzettel  natürlich  später  seine  endgültige  Fassung  fand), 
ebenso  W.  T.  IV,  1,  wo  zudem  an  die  vorhergegangene  An- 
kündigung des  Ortswechsels  (v.  2375)  angeknüpft  wird:  „Er 
ist  herein." 

Schwerer  finden  Zimmerdekorationen  im  Gespräch  ihre 
Erklärung.  Dass  der  erste  Akt  des  Fiesko  im  Hause  des 
Grafen  spielt,  erfährt  man  spät;  erst  bei  der  Verabschiedung 
der  Gäste  wird  klar,  wer  der  Veranstalter  des  Maskenfestes 
ist.  (I,  6.  .,\Vir  danken  für  Deine  Hewirthung.")  Im  zweiten 
Aufzug  geben  Julias  erste  Worte  Aufklärung:  ,,I)er  Graf 
bot  mir  sein  Palais  an."  Im  vierten  Aufzug  erkennen  wir 
einmal  die  deutliche  Absicht  an  der  plumpen  Ungeschicklichkeit: 
IV,  11  ,,In  den  Konzertsal  versprach  Fiesko  zu  kommen"; 
in  der  Bühnenbearbeitung  ist  daher  eine  kleine  Änderung  ge- 
troffen; es  heisst  bloss  „In  diesen  Saal  versprach  Fiesko  zu 
kommen",  denn  im  vorhergehenden  Auftritt  (IV,  7)  fand 
bereits  die  Ankündigung  statt:  „Im  Chinesischen  Saal  bin  ich 
zu  finden,  wenn  der  Schuss  geschieht."  Viel  geschickter  als 
im  Fiesko  ist  der  gleiche  Zweck  im  Anfang  der  Piccolomini 
erreicht: 

Isolani  (sich  umschauend) 
Auch  auf  dem  Rathaus,  seh*  ich,  habt  ihr  euch 
Schon  ziemlich  eingerichtet. 


7.   Einheit  des  Ortes. 

Mit  seiner  geographischen  Gewissenhaftigkeit  steht  Schiller 
nicht  allein;  auch  von  Friedr.  Ludw.  Schröder  wird  erzählt, 
dass  er  bei  der  Arbeit  die  Landkarte  vor  sich  hatte;  aber 
aus  einem  entgegengesetzten  Grunde,  nämlich  um  die  Einheit 
des  Ortes  zu  wahren.1)  Man  möchte  kaum  glauben,  was 
Fr.  L.  Schmidt  berichtet,  dass  derselbe  Schröder,  der  Shake- 

J)  F.  L.  Schmidt,  Denkwürdigk.  hrsg.  v.  Uhde  I,  260  f.;  Meyer, 
F.  L.  Schröder. 


—     93     — 

speare  auf  dem  deutschen  Theater  durchsetzte  und  den  Götz 
und  Hofmeister  auf  die  Huhne  brachte,  in  seinem  Alter  die 
Meilen  ängstlich  nachgemessen  und  sich  darüber  aufgehalten 
habe,  dass  Schiller  in  den  Räubern  die  Szene  zwischen  Böhmen 
und  Franken  wechseln  lasse.  Für  den  Teil  sogar  soll  er 
dasselbe  Wort  als  Tadel  gebraucht  haben,  das  einst  zum 
Evangelium  der  Geniezeit  gehört  hatte,  nämlich  „Guckkasten.''1) 
Gerstenberg  scheint  diesen  Ausdruck  zuerst  angewendet 
zu  haben;  ihm  kam  es  nur  auf  eine  Einheit  der  Illusion  an: 
„Wir  sehen  mit  dem  guten  Glauben  in  die  Bühne  hinein,  als 
ob  wir . .  in  einen  Guckkasten  sähen."  Oder  wie  es  an 
anderer  Stelle  heisst:  „Ob  er  [der  Dichter]  mich  von  Rom 
nach  Alexandrien  oder  von  Alexandrien  nach  Rom  versetzt, 
ist  mir  sehr  gleichgültig,  wofern  er  mir  nur  zeigt,  was  ich 
zu  sehen  wünschte. u*)  Auch  für  den  jungen  Goethe  war 
Shakespeares  Theater  „ein  schöner  Raritäten  Kasten,  in  dem 
die  Geschichte  der  Welt  vor  unsern  Augen  an  dem  unsicht- 
baren Faden  der  Zeit  vorbey wallt u8.)  Aber  indem  Goethe  „in 
die  freye  Luft  sprang",  entsagte  er  dem  Theater  überhaupt; 
Shakespeare  galt  als  der  Dichter,  der  keine  Bühne  brauchte; 
zwar  hatten  die  Schleswigischen  Litteraturbriefe  bei  der 
Kritik  von  Wielands  Übersetzung  seine  Berücksichtigung  als 
Theaterdichter  verlangt,4)  aber  Herder  hatte  die  Blicke  der 
Zeitgenossen  von  dieser  Richtung  wieder  ganz  abgelenkt ;  aus 


J)  Herrmann,  Das  Jahrmarktsfest  von  Plundersweilern.    S.  45. 

Schon  1784  hatte  Schröder  in  einem  Briefe  an  Dalberg  das  unzu- 
treffende Urteil  Über  die  Rauber  gefällt:  „wird  der  Geschmack  an  diesen 
Sturm-  und  Drangstücken  allgemein,  so  kann  kein  Publikum  ein  Stück 
goutieren,  das  nicht  wie  ein  Rarit&tenkasten  alle  fünf  Minuten  etwas  an- 
deres zeigt".  (Minor  II,  232.)  Noch  in  seinen  Bemerkungen  zu  Riccoboni 
(1810)  nennt  er  als  grausame,  unnatürliche  und  Guckkastenstücke  nach 
dem  yerdorbenen  Geschmack  des  Publikums  die  Räuber  neben  anderen 
Titeln,  wie  Julius  von  Sassen,  die  Zauberin  Sidonie,  Fridolin,  das  Vebm- 
gericht  u.  s.  w.  (Meyer  II,  2.    S.  181.) 

T)  A.  v.  Weilen,  D.  L.  D.  30  S.  LXXT.  Schreiben  an  Herrn 
Weisse,  Vorrede  zur  Braut    1765,  S.  8  f. 

•)  W.  A.  I.    Bd.  37.    S.  133. 

*)  D.  L.  D.  30.    S.  110. 
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dem  Alter  Goethes  stammt  ja  der  merkwürdige  Satz,    an  die 
Bühne  habe  Shakespeare  nie  gedacht.1) 

Sobald  sie  nun  für  die  Bühne  zu  schreiben  begannen, 
kehrten  alle  Genies  am ;  mit  der  Kindheit  des  Sturms  and 
Drangs  ging  die  Freude  am  Jahrmarktstreiben  dahin;  auf  dea 
Götz  folgte  der  Clavigo;  selbst  Lenz  erkannte  mit  einem  Male, 
dass  die  Veränderungen  der  Szene  auch  bei  Shakespeare  nur 
Ausnahmen  von  der  Regel  seien  und  keine  Entschuldigung  für 
junge  Dichter,  „die  ad  libitum  von  einem  Ort  zum  anderen 
herumschweifen,  und  uns  glauben  machen  wollen,  Shakespeares 
Schönheiten  beständen  bloss  in  seiner  Unregelmässigkeit."*) 
Die  entschiedenste  Schwenkung  aber  machte  Klinger:  nach- 
dem er  bereits  in  den  Zwillingen  (1776)  sich  an  die  Einheiten 
gehalten  hat,  verwirft  er  1785  in  der  Vorrede  zu  seinem 
„Theater"  die  vorausgehenden  Jugenddichtungen,  enthält  sich 
im  „Neuen  Theater"  (1790)  jedes  Dekorationswechsels  inner- 
halb der  Akte  und  kann  zu  den  „Zwo  Freundinnen"  sogar 
die  Bemerkung  setzen :  „Ein  Zimmer  durch's  ganze  Stüok.us) 
Andere  Stürmer  und  Dränger,  wie  etwa  H.  L.  Wagner  oder 
Ph.  Ludw.  Hahn,  rechneten  sich  von  vornherein  „zu  den 
weiseren  Dichtem,  die  deutsch  denken,  ohne  die  französische 
Mechanik  des  Theaters  zu  verachten."4) 

Gegen  Ende  der  siebziger  Jahre  war  der  wildeste  Frei- 
heitsrausch längst  vorüber  und  auf  den  jungen  Schiller  wirk- 
ten ausser  Shakespeare  selbst,  dem  Götz  und  etwa  Klingers 


')  Hempelsche  Ausgabe.    Bd.  XXV 111.    S.  737 

Zu  Eckermann  am  25.  Dez.  1825.  Dagegen  die  umgekehrte  Ansicht 
am  18.  April  1827,  Shakespeare  habe  nie  an  den  Druck  seiner  Stücke, 
sondern  nur  an  die  Aufführung  gedacht  (r.  Biedermann,  Goethes  Ge- 
spräche V,  257,  VI,  118.) 

*)  Über  die  Veränderung  des  Theaters  im  Shakespeare.  Ges.  Schr^ 
hrsg.  ▼.  Tieck  II,  S.  336.  E.  Schmidt,  Lenz  u.  Klinger  S.  85.  E.  Schmidt, 
H.  L.  Wagner.    2.  Aufi.  S.  66,  95. 

*)  F.  M.  Klingers  Theater,  Riga  1786.    Rieger,  Klinger  I,  120 II,  109. 

4)  So.  Schubart.  —  R.  M.  Werner,  Ph.  L.  Hahn.  Qu.  u.  F.  XXII, 
S.  13,  37.  Ebenda  S.  107  befindet  sich  auch  eine  Zusammenstellung  über 
den  Ortswechsel  im  Sturm  und  Drang-Drama. 
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Otto  hauptsächlich  die  Stücke  der  Sturm-  und  Drangzeit,  die 
mit  den  Forderungen  des  Theaters  nicht  gebrochen  hatten. 

Die  Beschränkung:  „Ein  Zimmer  durchs  ganze  Stück u 
ist  eigentlich  die  einzig  konsequente  Form  der  Einheit.  Gott- 
sched hatte  diese  Regel  mit  der  thörichten  Begründung  ge- 
stützt: so  wenig  sich  die  Zuschauer  vffin  Platze  bewegten,  so 
wenig  dürfe  es  die  Dekoration.  Im  Cato  heisst  es  denn  auch : 
„Der  Schauplatz  ist  in  einem  Saale",  interessant  ist  es  ater, 
dass  Gottsched  selbst  im  Alter  einmal  von  dieser  strengen 
Regel  abwich  '). 

Sobald  im  Stück  überhaupt  ein  Dekorationswechsel  vor- 
kommt, ist  das  eigentliche  Gesetz  gebrochen  und  als  Trümmer 
bleiben  zwei  von  einander  verschiedene  Paragraphen: 

*L  Möglichste  Einheit  der  Dekoration. 

iL  Möglichste  Einheit  des  geographischen  Schauplatzes. 

Vermittelst  eines  einzigen  Dekorationswechsels  könnte  die 
Handlung  von  Europa  nach  Amerika  versetzt  werden,  und  es 
käme  nur  auf  die  Illusion  des  Zuschauers  an,  ob  er  diesen 
Sprung  mitmacht.  Umgekehrt  können  unzählige  Verwand- 
lungen uns  doch  nur  durch  die  Zimmer  eines  einzigen  Hauses 
jagen ;  dann  handelt  es  sich  wesentlich  darum,  in  wie  weit  die 
Bühne  den  Anforderungen  des  Dichters  entsprechen  kann. 
Lessing  zwar  will  diesen  Unterschied  nicht  gelten  lassen: 
„Die  Scene  muss  kein  ganzer  Palast,  sondern  nur  ein  Teil 
des  Palastes  sein,  wie  ihn  das  Auge  aus  einem  und  dem- 
selben Standorte  zu  übersehen  fähig  ist.  Ob  sie  ein 
ganzer  Palast  oder  eine  ganze  Stadt  oder  eine  ganze  Provinz 
ist,  das  macht  im  Grunde  einerlei  Ungereimtheit".  Er  inter- 
pretiert die  Einheitsregel  Gottschedisch  und  führt  sie  damit 
ad  absurdum.*) 


«)  Grit  Dichtk.  (1730)  S.  675.    Waniek  S.  676. 
Fftrstenan,  Zur  Geschichte  der  Musik  and  des  Theaters  am  Hofe  zu 
Dresden  1861,  11,  S.  370. 

')  Hamb.  Dram.  44.  Stück,  Ltebm.-Muncker  IX,  8.  371. 
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1.  Mit  seinem  Satz,  Shakespeare  würde  besser  mit  Aris- 
toteles ausgekommen  sein,  als  die  ganze  französische  Tragödie,1) 
hat  Schiller  einen  Vorläufer  in  Joh.  PJL  Schlegel.2)  Das,  wo- 
gegen Schlegel  kämpft,  sind  die  Unwahrscheinlichkeiten,  mit 
denen  die  Einheit  der  Dekoration  erkauft  wurde.  Dass  an 
dem  allgemein  zugänglichen  Ort  gerade  nur  die  Personen  sich 
zusammenfinden  durften,  die  der  Dichter  brauchte;  dass  Ver- 
schwörer sorglos  ihre  heimlichen  Anschläge  eben  da  machten, 
wo  sich  vorhin  noch  der  Tyrann  beraten  hatte ;  dass  Gefangene 
aus  ihrem  Kerker  geholt,  Sterbende  noch  in  ihren  letzten 
Augenblicken  auf  die  Bühne  geschleppt  wurden,  statt  dass 
sich  die  andern  zu  ihnen  begäben ;  dass  endlich  wichtige  Be- 
standteile der  Handlung  nur  durch  frostige  Erzählungen  vor 
den  Hörer  zu  bringen  waren :  all  dieser  dem  Stoff  angetane 
Zwang  wurde  bereits  empfunden,  lange  ehe  man  sich  von 
den  Fesseln  frei  zu  machen  wagte  8).  Schon  Corneille  hatte 
sich  gefragt,  ob  er  denn  die  Handlung  seiner  Horazier  auch 
in  einen  Saal  zusammengedrängt  hätte,  falls  er  aus  dem  Stoffe 
einen  Roman  hätte  machen  wollen;  er  konnte  nicht  starr  auf 
einer  Unveränderlichkeit  des  Schauplatzes  bestehen  und  for- 
derte schliesslich  nur  eines,  nämlich  que  jamais  on  ne  chan- 
geät  dans  le  meme  acte,  mais  seulement  de  Tun  ä  i'autre. 
Auf  diesem  Standpunkt  blieb  das  französische  Drama  im  acht- 
zehnten Jahrhundert;  als  Voltaire  in  Semiramis  die  Regel  über- 
trat, fand  er  wenig  Nachfolge;  sogar  Mercier  ging  nicht 
weiter  als  Corneille;  er  verlangte,  „dass  die  Veränderung  des 
Orts  nur  in  den  Zwischenakten  vor  sich  gehe,  niemals  zu 
einer  anderen  Zeit"  4).     In  Deutschland  bewirkte  Shakespeares 


0  An   Goethe  5.  Mai  97.     Jonas  V,  188. 

')  D.  L,  D.  26,  S.  223:  „Die  Wahrheit  zu  gestehon  beobachten  die 
Engländer,  die  sich  keiner  Einheit  des  Ortes  rühmen,  dieselbe  grossentheils 
viel  besser,  als  die  Franzosen,  die  sich  damit  viel  wissen,  dass  sie  die 
Regeln  des  Aristoteles  so  genau  beobachten11. 

*)  Eloesser,  Das  bürgerl.  Drama  S.  50.  Joh.  El.  Schlegel,  D.  L.  D. 
26,  S.  11.  Nicolai,  Abh.  v.  Trsp.  S.  33.  Sonnenfels,  Briefe  ü.  d.  Wien. 
Schaub.  113  ff,  428.    Sulzer,  Th.  d.  seh.  E.  II,  1012. 

4)  Neuer  Versuch  (übs.  v.  Wagner)  S.  194. 
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Einfluss  eine  Änderung;  Shakespeare  selbst  aber  musste  in 
der  überlieferten  Form  als  unausführbar  gelten  und  wurde 
durch  Bearbeitungen  bühnengerecht  gemacht,  da  vor  der  Ro- 
mantik niemand  auf  eine  Bühneneinrichtung  nach  altenglischem 
Muster  zurückging. 

Tieck  machte  im  Jungen  Tischlermeister  diesen  Vorschlag 
und  fand  damit  auch  eine  Bühne  für  den  Götz.  Wenn  da- 
gegen der  junge  Schiller  im  Jahre  1782  daran  gedacht  hatte, 
Goethes  Werk  für  die  Mannheimer  Bühne  einzurichten,1)  so 
hätte  er  jedenfalls  das  Verfahren  aller  bisherigen  Shakespeare- 
bearbeiter eingeschlagen  und  eine  Vereinheitlichung  des  Schau- 
platzes durch  Weglassen  und  Streichen  gesucht.  Einer  der 
ersten  Rezensenten  hatte  sich  ja  bereits  vermessen:  „Wir  ge- 
trauen uns  mit  geringer  Mühe  die  Schauplatzveränderungen 
so  zu  reduzieren,  dass  sich  das  Schauspiel  aufführen  liesse."2) 

Schillers  Macbethbearbeitung  ging  von  demselben  Gesichts- 
punkte aus.  Verschiedene  Zusammenziehungen  hat  sie  mit 
H.  L.  Wagners  Macbeth  gemeinsam,  den  Schiller,  auch  wenn 
er  ihn  später  nicht  benutzt  haben  sollte,3)  in  der  Mannheimer 
Zeit  bereits  kannte.  Auf  dem  offenen  Platz,  der  in  der  ersten 
Szene  zur  Versammlung  der  Hexen  gedient  hatte,  tritt  auch 
der  König  auf;  die  drei  Szenen  zu  Inverness  spielen  in  der- 
selben Vorhalle;  dort  also,  nicht  im  Schlosshof,  spricht  Banquo 
seine  Worte  über  die  Mauerschwalbe.  Der  zweite  Akt  hat 
bei  Schiller  wie  bei  Wagner  keine  Veränderung:  Rosse  und 
der  Greis  treten  im  Zimmer  auf,  statt  ausserhalb  des  Schlosses. 
Wagner  hatte  bereits  viel  weniger  Verwandlungen  als  Bürger; 
Schiller  übertrifft  in  den  folgenden  Akten  auch  Wagner,  indem 
er  die  Szene  in  Macduffs  Schloss  (IV,  2)  leider  weglässt  und 
die  Hexenszenen  aus  IU  und  IV  zusammenzieht;  ursprünglich 
hatte    er,    wie  Köster   vermutet,    auch   die    Vereinigung   der 


')  An  Dalberg  1.  April  1782.    Jonas  I,  57. 
*)  R  M.  Werner,  G.-J.  II,  S.  89. 
')  Kßster,  S.  102  ff,  302  f. 
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zweiten  Hexenszene  (1,  4— b)  mit  den  folgenden  Auftritten 
(I,  7,  8)  vorgehabt. 

Diese  chirurgische  Kühnheit  wird  schon  vorher  in  der 
Egmontbearbeitung1)  offenbar;  ja  dort  zeijrt  sich  noch  glänzen- 
der Schillers  Geschicklichkeit,  durch  einen  Austausch  inner- 
halb verschiedener  Akte  tief  in  den  Aufbau  eines  Stückes 
einzuschneiden,  ohne  doch  der  Handlung  in  ihrer  Folgerichtig- 
keit tätliche  Verletzungen  beizubringen.  Durch  Vereinigung 
der  Volksszenen,  durch  Wegfall  der  Regentin  und  Macchiavells 
und  durch  das  Zurückbehalten  der  Klärchenszenen  wurde  es 
möglich,  innerhalb  des  ersten  und  zweiten  Aktes  ohne  Ver- 
wandlung auszukommen;  die  drei  folgenden  Akte  wechseln 
jeder  nur  einmal  mit  der  Dekoration.2) 

Die  Praxis,  den  Stoff  in  wenige  grosse  Massen  zu  ordnen, 
hatte  Schiller  schon  an  den  Jugendstücken  erlernt  und  aus- 
gebildet. Durch  Zusammenziehung  von  1,1  und  1,3  wurde 
der  erste  Aufzug  der  Räuber  vereinfacht,  und  im  Mannheimer 
Bühnenmanuskript  sind  sogar  n,  1  und  II,  2  zusammenge- 
nommen. Im  Fiesko  wird  III,  1  an  den  zweiten  Akt  ange- 
hängt und  spielt  statt  in  der  furchtbaren  Wildnis  im  Vor- 
zimmer des  Fiesko.  Am  besten  aber  lässt  sich  an  den 
Theaterbearbeitungen3)  des  Don  Carlos  erkennen,  welche  Ver- 
einfachungen die  Bühnenrücksicht  bedingte:  den  20  (21)  Szenen 
der  Druckausgabe,  die  13  verschiedene  Dekorationen  erforderte, 
stehen  in  der  Prosabearbeitung4)  17  Szenen  mit  10  verschiedenen 


l)  Köster.    S.  2  ff. 

-)  Das  Mannheimer  Bühnenmanuskript  hat  die  8  Szenen  auf  nur 
3  Akte  verteilt,  von  denen  der  zweite  4  Szenen  enthält. 

Ä)  Im  Buchdrama  wird  umgekehrt  die  Zahl  der  Szenen  in  der  Über- 
arbeitung von  1801  um  eine  vermehrt  (IV,  14).  Vollmers  Behauptung,  Schiller 
habe  die  Fassung  von  1801  für  bühnenfähig  gehalten,  beruht  auf  einer  irrtüm- 
lichen Interpretation  de«  Titels  „ Theater"  für  die  Gesamtausgabe  der 
dramatischen  Werke.   (Einleitung  zur  Don  Carlos- Ausgabe  1880.  S.  XVIII.) 

4)  Die  Bearbeitung  Bd  (Boas,  Nachträge  III)  bietet  den  besten  Text. 
Wenn  Ba  und  Bs  nur  16  Verwandlungen  haben,  beruht  dies  auf  Nach- 
lässigkeit. Ba  (Dr.  Albrecht,  Hamburg  und  Altona  1808)  hat  mehrere 
sinnlose  Weglassungen,  z.  B.  fehlen  dort  im  letzten  Auftritt  Philipps  die 
Worte;    „Der  Schrecken    einer  Buhlerin!**,    wodurch    die  Entgegnung   des 
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Dekorationen,  im  Hamburger  Theatermanuskript  16  Szenen 
(10  Dekorationen)  gegenüber.  Diese  Erleichterungen  scheinen 
aber  den  Bühnen  noch  nicht  genügend  entgegengekommen  zu 
sein:  in  Mannheim  kam  man  bei  der  Aufführung  mit  14  Ver- 
wandlungen und  7  Dekorationen  aus;1)  man  liess  es  für  den 
ganzen  ersten  Aufzug  bei  der  gleichen  Parkdekoration  be- 
wenden und  machte  keinen  Unterschied  zwischen  Vorzimmer 
und  Zimmer  der  Königin,  zwischen  Schlafzimmer,  Kabinet 
und  Vorzimmer  des  Königs. 

Dass  sich  daraus  kleine  Unwahrscheinlichkeiten  ergeben 
mussten,  ist  selbstverständlich ;  solche  fehlen  aber  auch  in  den 
anderen  Stücken  Schillers  nicht.  Wenn  z.  B.  Gianettino  den 
Mohren  zu  seinem  Mordanschlage  im  eigenen  Hause  des  Fiesko 
dingt  (nach  Kettners  einleuchtender  Hypothese  ist  dieser  Auf- 
tritt später  eingeschoben),  wenn  in  der  Bühnenbearbeitung 
Verrina  die  Worte  „Fiesko  muss  sterben"  im  Vorzimmer  des 
Fiesko  spricht  statt  in  der  furchtbaren  Wildnis*)  —  derselbe  vor- 
sichtige Verrina,  der  sonst  acht  Zimmer  hinter  sich  verriegelt; 
wenn  in  der  Braut  von  Messina  bei  der  Nachricht  vom  Raub 
der  Beatrice  die  Brüder  hin  und  her  gezogen  werden  müssen, 
nur  damit  keiner  mehr  hört,  als  er  wissen  darf,  so  liegt  die 
Erklärung  auf  der  Hand;  bei  einem  Dichter,  der  keinen 
Wert  auf  Ersparnis  von  Verwandlungen  legte,  würden  wir 
derlei  nicht  finden. 


Carlos  „ Buhlerin,  Sire?*4  unverständlich  wird.  An  Dekorationsangaben 
fehlt  die  von  IV,  4.  (Kabinet  des  Königs).  In  Bs  (Goed.  V,  2,  S.  99) 
fehlt  IV,  9  (Zimmer  der  Prinzessin  Eboli),  was  durch  Wegfall  des  vorher- 
gehenden Auftrittes  erklärt  ist. 

l)  Walter  II,  120  ff.  Die  Vereinfachung  der  Jambenbearbeitung, 
dass  1'osa  III,  8  vom  König  im  Audienzsaal,  statt  im  Kabinet  empfangen 
wird,  ist  in  Mannheim  später  wieder  beseitigt  worden. 

Noch  weniger,  nämlich  13  Verwandlungen,  hat  die  Prosabearbeitung 
in  der  deutschen  Schaubühne  XV11I,  Augsburg  1790.    (Siehe  Anhang)." 

')  Sogar  l'lümicke  hatte  diese  Zusammenziehung  nicht  für  notwendig 
gehalten,  sondern  im  Gegenteil  die  Schauer  der  Szene  gesteigert.  Verrinas 
Worte:  Folge  mir  dahin,  wo  die  Verwesung  Leichname  morsch  frisst  etc., 
regten  ihn  dazu  an,  eine  Kirchhofdekoration  mit  heulendem  Sturmwind 
vorzuschreiben.  7* 
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II.  Der  erste  Rezensent  der  Räuber  hatte  für  die  Guck- 
kastcntechnik  kein  Verständnis.  „Angewurzelt  auf  dem  Raum 
eines  Quadratschuhs,  Städte  zu  durchwandern,  und  auf  dem 
Zaubermantel  der  Fantasie  im  Hui  über  Länder  zu  fliegen, 
ohne  eine  Fuszehe  zu  rühren,"1)  schien  ihm  eine  zu  starke 
Zumutung.  Schiller  aber,  der  sich  bemühte,  Timmes  Ein- 
wände gegen  sein  Stück  bei  der  Umarbeitung  zu  berück- 
sichtigen,2) konnte  nicht  daran  denken,  in  diesem  Punkte  eine 
Änderung  zu  treffen.  Wenn  zufällig  die  beiden  nächsten 
Dramen  ihren  Schauplatz  auf  die  Mauern  einer  Stadt  kon- 
zentrierten, so  war  dazu  keinerlei  gewaltsames  Zusammen- 
drängen notwendig:  die  einzige  ausserhalb  Genuas  spielende 
Szene  des  Fiesko  wurde,  wie  erwähnt,  nur  um  eine  Ver- 
wandlung zu  ersparen,  ins  Vorzimmer  des  Fiesko  verlegt. 
Nur  der  Kürzung  halber  fiel  auch  im  Don  Carlos  die  Szene 
im  Karthäuserkloster  weg ;  Entfernungen  wie  die  von  Madrid, 
dessen  Türme  ja  noch  zu  sehen  sind,  nach  dem  Kloster  oder 
von  Arary'uez  nach  der  Hauptstadt,  die  vor  Abend  noch  zu 
erreichen  ist,  betrugen  ja  nur  wenige  Meilen  und  soweit  wollten 
viele  Gesetzgeber,  ohne  von  der  Einheitsforderung  ganz  abzu- 
sehen, die  Zügel  lockern.  Mercier  sagt:  „Wenn  die  Einheit 
des  Orts  den  Umfang  einer  grossen  Stadt  erlaubt,  warum 
sollte  sie  einen  Raum  von  drey,  vier  Meilen  verbieten,  einen 
Raum,  den  man  täglich  so  bequem  zurücklegt?3) 

Mit  dieser  Begründung  ist  die  Frage  eigentlich  auf  das 
Gebiet  der  Einheit  der  Zeit  hinübergespielt.  In  der  That, 
bei  einem  Sprung,  wie  dem  von  Pilsen  nach  Eger  im  Wallen- 
stein, kommt  es  ja  lediglich  darauf  an,  ob  das  Publikum  im 
Stande  ist,  zwischen  dem  dritten  und  vierten  Akt  sich  einen 
Zwischenraum  von  ein  oder  zwei  Tagen  zu  denken.  In  den 
Räubern,  wo  ein  Brief  die  Verbindung  zwischen  Franken  und 
Sachsen  vollzieht,  ist  schon  eine  grössere  Anforderung  gestellt, 
da  die  zeitliche  und  örtliche  Trennung  nicht  im  Zwischenakte, 


l)  Braun  I,  S.  2. 

»)  An  Dalberg  6.  Okt.  1781.    Jonas  I,  S.  43. 

*)  Neuer  Versuch  (Wagner).    S.  194. 
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sondern  innerhalb  des  Aktes  klafft.  Ein  Züricher  Rezensent 
hob  diesen  Unterschied  hervor:  „Amalia  geht  ab,  Karl  er- 
scheint und  der  Zuschauer  hätte  zwischenweg  kaum  die  Hand 
umwenden  können.  Dies  geht  nicht  natürlich  zu,  muss  er 
denken,  und  fort  ist  die  Täuschung!  Wäre  hingegen  der 
Vorhang  gefallen,  hätte  das  Orchester  die  kleinste  Pause  mit 
Musik  gefüllt,  so  würde  sich  die  Einbildungskraft  der  An- 
wesenden der  Veränderung  der  Bühne  und  dem  Gedanken  an 
die  weite  Entfernung  leichter  angeschmiegt  haben."1)  Im 
Teil  macht  der  Held  innerhalb  des  ersten  Aktes  zweimal  den 
Weg  zwischen  Uri  und  Schwyz;  auch  hier  nahm  ein  sonst 
verständiger  Beurteiler2)  an  dem  „harten  Shakespearischen 
Sprung"  Anstoss:  der  Vorwurf  der  Unwahrscheinlichkeit  richtet 
sich  wiederum  dagegen,  dass  der  Zuschauer  aus  Augenblicken 
Stunden  machen  soll. 

Anders  liegt  der  Fall,  wenn  die  Szenen  nicht  durch  die- 
selben Personen,  die  sich  während  der  Verwandlung  von  einem 
Ort  zum  andern  bewegt  haben,  verbunden  sind.  Wenn,  um 
ein  starkes  Heispiel  zu  wählen,  Lenz  im  neuen  Menoza  auf 
dem  Theaterzettel  erklärt:  „Der  Schauplatz  ist  hie  und  daas) 
und  nun  seinen  Stoff  über  die  Landkarte  hinwegstreut,  inner- 
halb eines  Aktes  fünfmal  in  Naumburg,  dazwischen  zweimal 
in  Leipzig,  in  Dresden  und  auf  unbestimmten  Gütern  Halt 
macht  und  auf  dem  andern  Schauplatz  jedesmal  andere  Figuren 
entgegentreten  lässt,  so  ist  offenbar  vor  allem  die  Einheit  der 
Handlung  gefährdet. 

In  diesem  Falle  war  auch  Schiller  bedenklich.  In  den 
Skizzen  zum  Demetrius4)  ist  zu  lesen:  „Von  dem  Polnischen 
Reichstag  kommt  man  nach  Russland  in  das  Kloster  (das 
Kloster  liegt  an  der  Grenze   der  Welt),    wo    die  Czarin  sich 


')  Braun  I,  90  ff. 

*)  Braun  III,  S.  439.  Dieser  Sprung  wäre  nach  dem  ursprünglichen 
Plan  gemildert  worden,  indem  die  Szene  bei  Stauffaoher  (jetzt  I,  2)  als 
I,  3  dazwischentreten  sollte.  (An  Iffland  5.  Dez.  1803.  Jonas  VII, 
S.  99  ff. 

*)  Über  solche  Schauplatzangaben  siehe  Brahm,  Ritterdrama  S.  30. 

*)  Dram.  Nachl,  I,  S.  XL,  54,  98  f, 
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aufhält.  Dieser  Sprung,  den  man  dem  Zuschauer  zumutet 
muss  wohlverborgen  und  durch  Klarheit  des  Ganges  der  Hand- 
lung gut  gemacht  werden." 

Von  der  Grenze  der  Welt  aus  (Schiller  dachte  sich  das 
weisse  Meer)  führt  der  gleiche  Akt  wieder  an  das  andere 
Ende  Russlands  zurück:  „Unmittelbar  aus  den  düstern  Um- 
gebungen des  Klosters  wird  man  in  eine  heitre  freie  Land- 
schaft versetzt,  wo  Demetrius  mit  seiner  Armee  in  Russlands 
Grenze  eintritt.  Die  letzten  Worte  der  Czarin,  welche  Segen 
auf  denselben  herabflehen,  knüpfen  jene  Scene  im  Kloster  an, 
und  der  grosse  Sprung  wird  dadurch  vermittelt."  Für  Schiller 
kommt  es  hier  nur  auf  die  Einheit  der  Handlung  an;  statt 
der  äusseren  Verknüpfung  sucht  er  nach  einem  innern  Rand, 
und  in  der  That  glückt  es  ihm  auf  diese  Weise,  über  den 
weiten  Zwischenraum  hinwegzutäuschen.  Wenn  Marfas 
Phantasie  die  Entfernungen  durchfliegt,  wird  auch  das  Publikum 
mitgerissen;  Demetrius  ist  ganz  nahe: 

Er  ists,  er  zieht  mit  Heerasmacht  heran, 
Mich  zu  befreien,  meine  Schmach  zu  rächen! 
Hört  seine  Trommeln!  seine  Kriegstrompeten! 

Wenn  gleich   danach    die  Kriegstrompeten    wirklich    ertönen, 
ist  es  nur  die  Lösung  einer  bereits  erregten  Spannung. 

Ein  noch  weiterer  Zwischenraum,  als  der  Durchmesser 
des  russischen  Reiches,  wäre  in  dem  Entwürfe  „Das  Seestück  * 
zu  überbrücken  gewesen;  allerdings  sollten  hier  alle  Personen 
die  Reise  von  einer  ozeanischen  Insel  nach  Europa  mitmachen.1) 
Wegen  dieses  Wechsels  zwischen  zwei  Erdteilen  waren  be- 
sonders die  spanischen  Dramen  für  Gottsched  und  andere  als 
Monstra  verschrieen;  Schröder  noch  hielt  sich  über  Klinge- 
manns Columbus  auf,  wo  der  eiste  Akt  in  Amerika,  der 
zweite  in  Madrid  vor  sich  geht.2)  Schiller  hielt  es  im  gleichen 
Fall  für  notwendig,  das  Publikum  bei  dem  grossen  Satz,  den 
er   ihm   zumutete,    an    der   Hand    zu    nehmen;    ein    kleines 


')  Damit  war  natürlich  der  vorhergehende  Vorsatz :  „Alles  muss  sich 
in  einem  Tag  begeben,  die  Nacht  mit  eingeschlossen44  hinfallig;  es  handelt 
sich  also  wieder  nur  um  den  grossen  zeitlichen  Zwischenraum. 

7)  F.  L.  Schmidt,  Denkwürdigk.     (hsg.  v.  Uhde)  I,  S.  260  f. 
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Zwischenspiel,  das  Auftreten  des  Oceanus,  der  den  ungeheuren 
Sprung  launigt  entschuldigt,1)  sollte  für  die  Vermittlung  sorgen. 

Nur  ein  einziges  Mal  hat  Schiller  seinen  Schauplatz  ge- 
waltsam beschränkt:  man  sollte  in  der  Hraut  von  Messina 
eine  Szene  im  Kloster  der  Beatrice  erwarten,  ähnlich  wie  im 
Julius  von  Tarent  der  zweite  Akt  in  Biancas  Kloster  spielt. 
Dingelstedt  in  seiner  Münchener  Inszenierung  scheint  auch 
»Schiller  so  verstanden  zu  haben,  indem  er  die  Schlucht  im 
Waldgebirge  des  Ätna  als  Lokalton  der  zweiten  Dekoration 
festhielt2).  Dass  Beatrice,  wie  es  sich  wirklich  verhält,  aus 
ihrem  Kloster  bereits  nach  Messina  abgeholt  ist,  obwohl  sie 
auch  dort  noch  versteckt  gehalten  werden  muss,  ist  eine 
Konzession  an  die  Einheitsforderung.  Schiller  war  hier  durch 
den  Chor  schon  in  der  ganzen  Erfindung  der  Fabel  gebunden; 
im  Chor  hatten  ja  englische  Ästhetiker,  Home  und  Webb,3) 
überhaupt  den  Ursprung  der  antiken  Einheit  gesehen.  In 
Deutschland  hatte  Lessing*)  diese  Erklärung  eingeführt,  und 
nach  ihm  wollte  Lenz5)  die  Einheit  des  Ortes  überhaupt  nur 
als  Einheit  des  Chores  gelten  lassen. 


8.  Die  Zeit. 

Die  erste  Zurechtweisung,  die  der  junge  Schiller  während 
seiner  Lehrjahre  vonseiten  des  Theaters  empfing,  war  die  Um- 
datierung  der  Räuber.  An  der  Mannheimer  Bühne  galt  das 
lediglich  als  Kostümfrage.  Dem  Julius  von  Tarent  wurde 
später  das  umgekehrte  Los  zu  Teil;  man  strich  die  Zeitangabe 


!)  Dramat,  Nach!.  II,  251. 

*)  Münchener  Bilderbogen,  S.  71. 

*)  H.  v.  Stein,  Die  Entstehung  der  neueren  Ästhetik.  S.  215.  Home, 
Grands,  der  Kritik.    Meinhards  Übersetzung,  3.  Aufl.  von  Schatz,  S.  290. 

*')  Hamb.  Dram.46  St.  Lachm.-Muncker  IX,  378.  E.  Schmidt,  Lessing  I, 
S.  610. 

&)  Lenz,  Anm.  ü.  Theater,  S.  30, 
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„Ende  des  fünfzehnten  Jahrhunderts  a!)  und  führte  das  Stück 
im  Kostüm  des  Jahres  1784  auf;  auch  bei  den  Räubern 
sprach  sich  die  allgemeine  Stimme  für  die  moderne  Tracht 
aus,  und  die  Schauspieler  schlössen  sich  gegen  Dalberg  dem  an, 
vermutlich  nur,  weil  sie  der  altdeutschen  Kleidung,  die  durch 
das  Ritterdrama  alltäglich  geworden,  überdrüssig  waren.2) 

Mit  dem  äusseren  Aufputz  und  mit  der  Vermeidung  von 
ein  paar  Zahlen  und  Namen  war  aber  die  Handlung  nicht 
mittelalterlich  zu  färben ;  der  tiefer  liegende  moderne  Charakter 
schimmerte  durch,  und  so  musste  denn  nach  Schillers  eigenen 
Worten  „ein  buntfarbiges  Ding  wie  die  Hosen  des  Harlequins" 
entstehen.3)  „Viele  Tiraden,  kleine  und  grosse  Züge,  Karaktere 
sogar  sind  aus  dem  Schooss  unserer  gegenwärtigen  Welt 
herausgehoben  und  taugten  nichts  in  dem  Maximilainischen 
Alter.  Mit  einem  Wort,  es  ginge  dem  Stück  wie  einem  Holz- 
stich, den  ich  in  einer  Ausgabe  des  Virgils  gefunden.  Die 
Trojaner  hatten  schöne  Husarenstiefel,  und  der  König  Aga- 
memnon führte  ein  paar  Pistolen  in  seinem  Hulfter."4) 

Dieser  Vergleich,  mit  dem  sich  Schiller  gegen  die  Ver- 
gewaltigung zu  wehren  suchte,  hätte  fünfzig  Jahre  früher 
nichts  Drastisches  gehabt,  denn  damals,  als  Gottsched  und 
Mylius  zuerst  auf  die  Einführung  historisch  echter  Kostüme 
hinarbeiteten,6)  sah  man  auch  auf  dem  Theater  Trojaner 
in  Husarenstiefeln  und  griechische  Könige  mit  Galanterie- 
degen. Sogar  Ekhof  spielte  noch  den  alten  Dänenkönig 
Canut  mit  Knotenperücke  und  Krückstock, 6)  und  auch  Les- 
sing liess  den  groben  Anachronismen  in  Regnards  De- 
moerit,  gegen  die  Gottsched  und  J.  El.  Schlegel  ihren 
Spott    gerichtet    hatten, 7)    Schutz    angedeihen.       Allerdings 


*)  Walter  II,  137. 

2)  Martersteig  S.  45,  88,  160,  346. 

3)  Goed.  II,  S.  372. 

*)  An  Dalberg  12.  Dez.  81.  Jonas  I,  S.  47. 

6)  Waniek,  Gottsched  S.  118. 

«)  F.  L.  W.  Meyer,  F.  L.  Schröder  1819  I,  S.  129  f. 

7)  Gottscheds   Deutsche    Schaubühne   III,    S.    XX.     D.  L.   D.     2(5, 
S.  53  ff,  66. 
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wollte  er  nur    dem    komischen  Dichter   die  Vernachlässigung 
der  historischen  Wahrheit  gestatten.1) 

Aber  auch  in  der  Tragödie  fehlte  noch  das  Gefühl  für 
die  echte  Darstellung  einer  Zeit;  dies  konnte  sich  erst  aus- 
bilden, als  man  daran  ging,  „dramatisierte  Geschichte"  zu 
schreiben.  Bodmer  hatte  mit  seinen  Ansätzen,  die  er  später 
gern  neben  den  Götz  stellte,2)  den  richtigen  Weg  nicht  ge- 
funden; auch  die  Ritterdramen,  die  dem  Götz  folgten,  teilten 
sich  noch  nach  zwei  Richtungen,  von  denen  die  eine,  Klingers 
Otto  an  der  Spitze,  jedes  Lokal-  und  Zeitkolorit  vernachlässigte; 
die  andern  freilich  gingen  in  der  Grundierung  ihrer  Bilder  viel 
weiter,  als  Goethe ;  am  weitesten  wohl  aus  lehrhafter  Absicht 
der  Mannheimer  Jakob  Maier.8) 

Auf  den  Schiller  der  Mannheimer  Zeit  scheinen  dessen 
Stücke  wenig  Eindruck  gemacht  zu  haben,  obwohl  gerade  um 
eine  stilechte  Aufführung  des  Pust  von  Stromberg  die  Mann- 
heimer Bühne  sich  besondere  Mühe  gab.4)  Später,  in  der 
Abhandlung  „Über  die  tragische  Kunst",  spricht  er  über  dies 
Stück  gemeinsam  mit  Hermanns  Tod  und  Gerstenbergs  Minona 
ab:  „sie  würden  bey  noch  so  pünktlicher  Befolgung  des 
Kostüme,  des  Volks-  und  des  Zeitkarakters  mittelmässige 
Tragödien  heissen."5)  Im  Jahre  1798  fällt  ihm  das  Drama 
wieder  in  die  Hände  und  er  sieht  es  mit  andern  Augen  an; 
zwei  Briefe  an  Goethe  unterrichten  uns  über  die  Wandlung 
des  Urteils:6)  „Die  Bemerkung  habe  ich  dabey  gemacht,  dass 
der  Dichter  eine  erstaunliche  Macht  über  das  Gcmüth  ausüben 
kann,  wenn  er  nur  recht  viele  Sachen  und  Bestimmungen  in 
seinen  Gegenstand   legt.     So    ist    dieser  Fust  von  Stromberg 


*)  Hamb.  Dram.  17.  Stück.  Lachm.-Munker  X,  S.  255. 

*)  G.-J.  V,  184  f. 

*)  Brahm,  Ritterdrama,  S.  88.    R.  M.  Werner,  A.  f.  d.  A.  VII,  418. 

4)  Iffland,  Theatral.  Laufbahn,  D.  L.  D.  24,  S.  53. 

*)  Goed.  X,  S.  37  f. 

6)  An  Goethe  13.  März  98,  20.  Febr.  1802.  Jonas  V,  359,  VI,  356. 
Mit  einer  einmaligen  Aufführung  des  „Sturm  von  Boxberg44  in  Weimar 
1795  hatte  Goethe  Misserfolg  gehabt.  Burkhardt,  Theatergesch.  Forsch.  I, 
S.  17,  118,    Goethes  Tag-  u.  Jahresh.  1795,     W.  A.  I,  Bd,  35,  S,  50, 
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zwar  überladen  von  historischen  Zügen  und  oft  gesuchten 
Anspielungen,  und  diese  Gelehrsamkeit  macht  das  Stück 
schwerfällig  und  oft  kalt;  aber  der  Eindruck  ist  höchst  be- 
stimmt und  nachhaltig,  und  der  Poet  erzwingt  wirklich  die 
Stimmung,  die  er  geben  will." 

Ob  nun  O.  Ludwig  recht  hat,  wenn  er  annimmt,  Schiller 
habe  für  seine  späteren  Stücke  aus  dem  Post  von  Stromberg 
die  Beglaubigung  des  Vorgangs  durch  massenhaft  eingewirkte 
historische  Data,  Erwähnungen  von  Gesetzen,  historischen 
Rückblicken  u.  s.  w.  gelernt1)  oder  ob  Schillers  Urteil  nicht 
nur  symptomatisch  für  eine  schon  vorher  vollzogene  Änderung 
seines  Geschmacks  ist,  fragt  sich.  O.  Ludwigs  Beispiel,  die 
französische  Werbung  in  Maria  Stuart,  ist  jedenfalls  unglück- 
lich gewählt,  denn  wirkliche  geschichtliche  Ereignisse  spielen 
in  den  Pust  nicht  hinein;  vielmehr  handelt  es  sich,  wie  schon 
der  Untertitel  sagt,  um  die  Sitten  und  Gebräuche  der  Vorzeit, 
also  um  das  Kostüm  im  weitesten  Sinne.  Diese  echte  Kostü- 
mierung kann  nur  auf  den  Leser  wirken2)  und  ist  auch  auf  ihn 
berechnet,  wie  die  vielen  Anmerkungen  im  Pust  beweisen. 
Schiller  legt  auf  diese  kulturhistorische  Beglaubigung  erst  in 
den  allerletzten  Stücken  erhöhten  Wert;  die  Ansätze  dazu  im 
Wallenstein  und  in  der  Jungfrau  von  Orleans  schreckten  ihn 
zunächst  wieder  ab;3)  erst  mit  dem  Plan  einer  zweiten  Jung- 
frau von  Orleans,  wenn  dieser  ernst  zu  nehmen  ist,  wird  die 
kulturhistorische  Richtung  eingeleitet  und  für  den  Teil  und 
Demetrius  wird  nunmehr  eine  Menge  Material  aufgestapelt 
und  der  Dichter  sucht  der  darzustellenden  Zeit  alle  ihre  Eigen- 
heiten abzulauschen. 

Bei  der  Erwähnung  von  einzelnen  historischen  Ereignissen 
handelt  es  sich  nicht  um  diese  peinliche  Ausmalung  des 
Milieus  und  um  keine  Darlegung  tieferer  Motive;  statt  das 
Publikum  belehren  zu  wollen,  nutzt  der  Dichter  das  Wenige, 
was  er  bei    ihm    an  geschichtlichen  Kenntnissen  voraussetzen 

l)  Werke  V,  S.  316. 

*)  Ein  Beispiel  in  neuerer  Zeit  <ier  Bühnenmisserfolg  von  G.  Haupt- 
manns „Florian  Geyer."* 

■)  An  Körner  28.' Juli  1800.    Jonas  VI,  181  f. 
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kann,  zur  indirekten  Zeitangabe  aus.  Dazu  dienen  gerade 
die  bekanntesten  Begebenheiten  am  besten;  manchmal  werden 
ganz  plumpe  Anspielungen  an  den  Haaren  herangezogen,  z.  B. 
in  Gerstenbergs  Minona  wird  auf  dem  angelsächsischen  Boden 
von  der  Varusschlacht  erzählt. 

In  den  Räubern  geht  die  Erwähnung  des  siebenjährigen 
Krieges  und  der  Schlacht  bei  Prag,  Friedrichs  IT.  und  des 
grossen  Schwerin  schon  auf  Schubarts  Skizze  zurück.  Der 
dafür  später  eingesetzte  Matthias  Corvin  und  die  Schlacht  bei 
Pest  werden  dem  Mannheimer  Theaterpublikum  wenig  gesagt 
haben;  dafür  ist  die  Libertinerszene  mit  neuen  Zeitanspielungen 
durchsät:  die  Worte  Faustrecht  und  Landfriede  werden  immer 
wieder  angebracht,  es  ist  die  Rede  von  Maximilians  Gemsen- 
jagden, von  der  Erfindung  des  Schiesspulvers,  der  Druckerei 
und  der  Entdeckung  Amerikas  —  „recht  als  wenn  ein  Schul- 
knabe herzusagen  hat,  was  er  aus  der  Geschichte  des  sechs- 
zehnten Jahrhunderts  weiss. ttl)  Beim  Lesen  hätte  diese  Auf- 
dringlichkeit natürlich  noch  viel  ungeschickter  gewirkt;  im 
Druck  des  Trauerspieles  sind  daher  einige  dieser  Zuthaten 
mit  Recht  fortgeblieben;  Anachronismen  dagegen,  die  das 
fleissiger  durchkorrigierte  Mannheimer  Manuskript  beseitigt 
hat,  blieben  im  Druck  stehen,  z.  B.  die  Sullys  und  der 
Marschall  von  Sachsen,  an  dem  nach  der  Frankfurter  Auf- 
führung ein  Rezensent  Anstoss  nahm.') 

Im  Fiesko  bildet  die  Erwähnung  Kaiser  Karls  eine  in- 
direkte Zeitangabe;  in  Kabale  und  Liebe  weist  der  Name  des 
Franzosenbesiegers  Rodney  auf  die  nächste  Gegenwart;  im 
Don  Carlos  werden  Egmont  und  der  Aufruhr  in  Brabant  an- 
gebracht, dazu  die  Anekdote  vom  Untergang  der  Armada, 
die  im  wesentlichen  der  Charakteristik  Philipps  dient  und 
von  einem  Rezensenten  als  Anachronismus  getadelt  wurde;") 
deutsche  Ereignisse  derselben  Zeit  sind  nicht  hineinverwebt,4) 

')  Minor  I,  403.    Walter  II,  S.  150  f. 
*)  Braun  I,  225. 

*)  Braun  I,  187.     (Ephemeriden  d.  Litt.  u.  d.  Theat.  1797). 
4>  Wenigstens  werden  die  leisen  Anspielungen  (v.  523,  1382  f)  kaum 
beachtet. 
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während  der  Franzose  Mercier  im  Philippe  II  sich  die  Ge- 
legenheit nicht  entgehen  liess,  seine  Landsleute  an  die  Pariser 
Bluthochzeit  zu  erinnern. 

Beim  Wallenstein  nun  glaubte  Schiller  dem  Stoff  nicht 
anders  beizukommen,  als  durch  das  genaue  Studium  der  Zeit- 
geschichte.1) Obwohl  er«  ein  historischer  Dramatiker  im  Sinne 
Tiecks  und  Solgers  niemals  war,  so  steht  er  doch  hier  dem 
historischen  Drama  noch  am  nächsten  mit  dem  Grundsatze,  das 
Historische  zwar  zu  überwinden,  aber  doch  in  seinem  möglichsten 
Umfange  zu  benutzen.*)  In  dem  Vorspiel,  das  selbst  nur 
Folie  sein  soll,  werden  die  geschichtlichen  Momente  sogar  zur 
Hauptsache.  Goethe  hatte  sich  im  Wilhelm  Meister  über 
den  historischen  Hintergrund  ausgesprochen,  ohne  den  auch 
ein  grosser  Stoff  nur  Familienszene  sei;  er  hätte  Einheitlich- 
keit verlangt  und  am  Hamlet  versucht  die  zerstreuten  Momente 
in  einem  Brennpunkt  zu  sammeln.  Im  Wallenstein  war  dazu 
keinerlei  Operation  notwendig;  der  Brennpunkt  ist  die  Idee 
des  grossen  Krieges;  die  Mittel,  womit  der  Hintergrund  ent- 
rollt wird,  sind  die  alten;  Goethe  hat  sie  in  seiner  BesprechungJ) 
besonders  hervorgehoben:  ,,Wir  hören  die  vornehmsten  Städte 
unseres  Vaterlandes  nennen,  der  grössten  Feldherrn  jenes 
Jahrhunderts  wird  gedacht,  so  dass  wir  gar  bald  am  Orte, 
in  der  Zeit  und  unter  dieser  Gesellschaft  einheimisch  werden." 

Schiller  hätte  gern  noch  mehr  gethan;  ein  Lied  von 
Magdeburg  sollte  gesungen  werden  und  an  Stelle  des  Kon- 
stablers  ein  Stelzfuss  auftreten,  der  aus  einem  Zeitungsblatt 
„Regenspurgs  Einnahme  und  die  neuesten  passendsten  Er- 
eignisse mit  einigen  artigen  Complimenten  für  den  Herzog 
Bernhard  mitgeteilt  hätte."4)  Da  aber  die  Proben  schon  zu  weit 
vorgeschritten  waren,  sollte  die  Änderung  einstweilen  unter- 
bleiben und  der  Konstabier  nur  mit  den  Worten  „Aber  das 
Prager  Blatt  ist  angekommen"    (v.  111)   das  Motiv  einleiten. 

')  An  Körner  21.  Nov.  96.    Jonas  V,  114. 

')  An  Körner  28.  No^.  96.  An  Goethe  20.  Aug.  99;  24.  Okt.  1800. 
Jonas  V,  122;  VI,  74,  232. 

3)  Weimarischer  neudekorierter  Theatersaal.     W.  A-  I,  Bd.  40,  8.  6, 

4)  An  Goethe  5.  Okt.  98,    Jonas  V,  442, 
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Auf  sein  Vorhaben,  diese  Stelle  später  auszuführen,  kam 
Schiller  nicht  mehr  zurück;  inzwischen  hatte  er  noch  an 
mehreren  Stellen  der  Piccolomini,  zumal  bei  der  epischen  Be- 
schreibung des  Krönungsbechers  Gelegenheit  gefunden,  „histo- 
rische und  statistische  Notizen  beizubringen.'41) 

In  der  Rede  des  Kellermeisters  wird  auch  das  Jahr  der 
Handlung  indirekt  angegeben;  das  Datum  des  Fenstersturzes 
ist  genau  bestimmt:  23.  Mai  1618,  und  dann  heisst  es:  „es 
sind  jetzt  16  Jahr.u2)  Die  Jahreszahl  selbst  ist  dagegen  nie 
ausgesprochen,  ebenso  wenig  der  Monat  oder  Tag,  obwohl 
dazu  Gelegenheit  gewesen  wäre;  wie  leicht  hätte  z.  B.  unter 
das  Zirkular,  das  Picc.  IV,  1  vorgelesen  wird,  das  Datum 
gesetzt  werden  können:  Pilsen,  22.  Februar  1634. 

So  heisst  es  in  Minna  von  Barnhelm,  als  der  Wirt  die 
Meldung  für  die  Polizei  abfasst:  „Dato,  den  22.  August  a.  c", 
ebenso  hat  in  den  Räubern  der  Brief  den  Franz  vorliest,  die 
Überschrift:  1.  Mai.  Goethe  hatte  in  diesem  Falle  merk- 
würdig verfahren;  im  Egmont  heisst  es  bei  der  Verlesung  des 
Todesurteils:  „Gegeben  Brüssel  am  (Datum  und  Jahreszahl 
werden  undeutlich  gelesen,  so  dass  sie  der  Zuhörer  nicht  ver- 
steht)." Das  ist  nicht  bühnenmässig,  denn  der  Schauspieler 
müsste  immerhin  wissen,  was  er  unverständlich  zu  murmeln 
hat.  Aber  auch  Schiller  setzte  trotz  seiner  Beschäftigung  mit 
dem  historischen  Gegenstande8)  den  4.  Juni  1568    nicht  ein. 


l)  W.  A.  I,  Bd.  40,  S.  47.  Diese  Beschreibung  des  Bechers  ist, 
wie  Köpke  nach  dem  Berliner  Bühnenmanuskript  vermutete  und  wie  durch 
das  von  Maltzahn  herausgegebene  Manuskript  bestätigt  wird,  als  spätere 
Einfügung  anzusehen.  (Herrigs  Archiv  Bd.  13,  S.  20  ff.  Maltzahn, 
Wallenstein  1861,  S.  25.)  Auch  in  Leipzig  blieb  das  Gespräch  über  den 
Pokal  weg  (Journ.  d.  Lux.  u.  d.  Mod.  1800,  I,  S.  597).  In  Weimar  sind 
dagegen  nach  Goethes  Bericht  die  Verse  bereits  gesprochen  worden. 
Übrigens  drang  Goethe  auch  bei  der  Audienzszene  auf  Verdeutlichung  der 
historischen  Punkte  (lü.  Nov.  1798  an  Schiller). 

*)  Auf  diesen  Zeitpunkt  seit  Beginn  des  Krieges  war  schon  im  Prolog 
(t.  80).  im  Lager  (v.  967)  und  im  Anfang  der  Piccolomini  hingewiesen 
fv.  482). 

T)  Goed.  IX,  S.  23. 
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Offenbar  sollten  Leser  wie  Hörer  mit  allen  toten  Zahlen 
möglichst  A^erschont  werden ;  auch  auf  dem  Theaterzettel  sind 
nur  für  Fiesko  und  Jungfrau  von  Orleans  die  Jahreszahlen 
genannt;  überall  sonst  fehlen  sie;  in  den  Räubern  heisst  es 
nur:  „als  Kaiser  Maximilian  den  ewigen  Landfrieden  für 
Deutschland  stiftete";  der  Zusatz  „also  1495"  ist  den  Kom- 
mentatoren überlassen.1)  Also  an  Stelle  der  historischen 
Jahreszahl  sind  kulturhistorische  Vorbedingungen  der  Hand- 
lung angegeben,  wie  es  ja  schon  in  gewissen  Untertiteln  z.  B. 
„Schauspiel  aus  den  Zeiten  des  Faustrechts"  Sitte  war. 

Dass  ein  Stück  in  der  Gegenwart  spielte,  wie  z.  B. 
Kabale  und  Liebe,  pflegte  nicht  eigens  angegeben  zu  werden. 
Im  Menschenfeind  ist  wenigstens  im  Dialog  einmal  das  Jahr 
1784  genannt.  Überhaupt  liebten  bürgerliches  Drama  und 
Komödie   darin  mit  dem  vollkommenen  Realismus  zu  spielen: 

z.  B.  Bretzners  Räuschgen  (178(5)  II,  2:  I,  das  lässt  sich 
anno  1780  gar  nicht  denken.44 

Ifflands  Verbrechen  aus  Ehrsucht  (1784):  „Ihr  mögt 
freylich  Anno  84  wohl  anders  schreiben,  als  wir  Anno  40. tt 

Diese  Jahreszahl  war  dazu  bestimmt,  mit  den  Jahren 
der  Aufführung  fortzuschreiten;  erst  in  den  späteren  Ausgaben 
des  Verbrechens  aus  Ehrsucht  blieb  sie  auf  „Anno  98 u  stehen, 
ebenso  wie  die  häutig  angebrachte  Jahreszahl  im  „Herbsttagu 
auf  „Eintausend  siebenhundert  und  neun  und  neunzig !i,2> 

Dass  die  Zeit  des  Stückes  schon  im  Titel  genannt  werden 
konnte,  ist  bereits  oben  erwähnt;  in  Kotzebues  „Hussiten  vor 
Naumburg  im  Jahre  1432"  giebt  der  Zettel  noch  genauere 
Mitteilung:  „Die  Handlung  beginnt  am  28.  July  mit  Tages- 
Anbruch  und  endet  gegen  Abend." 

Schon  die  Angabe  der  Jahreszeit  auf  dem  Zettel  hat 
Schiller  stets  unterlassen  und  wohl  mit  gutem  Grund;  ein  be- 
sonderer Zufall  liess  die  meisten  seiner  historischen  Stoffe 
gerade  zur  Winterszeit  spielen  (Fiesko  in  den  ersten  Januar- 


l)  Bei  Plümicke  heisst  es:  Das  Stück  spielt  in  der  Zeit,  als  der 
ewige  Land  friede  in  Deutschland  errichtet  ward;  folglich  im  Kostüm  des 
Jahres  140Ü. 

*)  Die  «Dramatischen  Werke*  Ifflands  erschienen  Leipzig  1798—1802. 
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tairen,  Wallenstein,  Maria  Stuart  und  den  Anfang  der  »tung-< 
frau  im  Februar,  den  Schluss  des  Teil  in  den  Weihnachtstagen); 
eine  besondere  Betonung  der  Jahreszeit  hatte  die  Gruppierunng 
nnter  freiem  Himmel  erschwert  und  auch  an  den  Dekorateur 
Anforderungen  gestellt.  Erst  für  die  Marfaszene  des  Demctrius 
wurde  eine  Schneelandschaft  notwendig,  wie  sie  übrigens  für 
Kotzebues  Graf  Benjowsky  auf  den  grösseren  Bühnen  eigens 
angefertigt  worden  war;1)  in  München  freilich  scheint  es  noch 
1800  daran  gefehlt  zu  haben;  wenigstens  wurde  an  einer  Auf- 
führung von  Kotzebues  GustaAr  Wasa  getadelt,  dass  bei  den 
Worten:  „Eilt,  der  Schlitten  steht  in  Bereitschaft*  die  Kulissen 
blühten  und  grünten  und  prangten  ATon  Früchten  und  Blumen 
wie  im  heissen  Italien.*) 

Im  Fiesko  hätte  wegen  des  italienischen  Schauplatzes 
die  Erwähnung  des  Winters  nicht  gestört;  trotzdem  sind  in 
der  Bühnenbearbeitung  alle  Hinweise  beseitigt;  es  heisst  nicht 
mehr  wie  im  Hamlet:  „Es  ist  grimmkalt u  und  statt  der 
•dritten  Jennernachf*  ist  jetzt  vom  dritten  des  Monats  die 
Rede. 

Maria  'Stuart  kann  nicht  durch  den  Todestag  Darnleys 
auf  den  neunten  Februar  festgelegt  werden,  denn  der  dritte 
Akt,  der  auf  dem  grünen  Teppich  der  Wiesen  spielt  zwischen 
dichtem  Gebüsch  und  den  freundlichen  grünen  Bäumen,  atmet 
Frühlingsstimmung.  Überhaupt  dürfen  indirekte  Datierungen 
nicht  erpresst  werden,  das  Datum  Simons  und  Judä  im  Teil 
soll  nur  eine  Bauernregel  zur  Geltung  bringen8)  und  „des 
Korns  hochwallende  Gassen"  in  der  Braut  von  Messina  (v. 
192)  berechtigt  höchstens,  die  Ausarbeitung  dieser  Chorpartie 


l)  Pichler,  Chronik  des  Hof-  u.  Nat.-Theaters  zu  Mannheim.  S.  151. 
Schütze,  Hanib.  Theatergesch.    S.  0U4. 

*)  Münchner  Theaterjournal  1800  I,  S.  146. 

*)  So  hatte  er  sich  auch  aus  Fäsi  8.  Bartholomä  ('24.  August)  als 
das  Datum  gemerkt,  an  dem  die  Sennen  ihre  Hütten  verlassen.  (Goed. 
XIV,  S.  X).  Für  die  Bauernszene  de*  Demetrius  hatte  er  sich  eine  Samm- 
lung russischer  Sprichwörter  angelegt.     (Dram.  Xachl.  I,  S.  145). 


—     112     — 

vor  die  Erntezeit  zu  setzen,  Im  Don  Carlos1)  geraten  solche 
Angaben  sogar  in  Widerspruch:  „Wir  haben  jetzt  April"  und 
„Monarchin  einer  Sommernacht. u 


9.  Zeltdauer. 

Die  beiden  Gegenpole  der  deutschen  Poetik  im  achtzehnten 
Jahrhundert  sind  Gottscheds  Kritische  Dichtkunst  und  die  An- 
merkungen übers  Theater  von  Lenz.  Nirgends  sind  sie  so 
weit  von  einander  entfernt  wie  in  der  Zeitfrage.  Gottsched2) 
möchte  —  denn  nur  so  kann  seine  rationalistische  Begründung 
Geltung  erlangen  —  am  liebsten,  dass  Bühnenzeit  und  wirk- 
liche Dauer  der  Vorstellung  gleichen  Schritt  hielten,  also  drei 
bis  vier  Stunden;8)  „kömmt  es  hoch,  so  bedürfen  sie  sechs, 
acht  oder  zehn  Stunden  zu  ihrem  ganzen  Verlauf;"  seit  der 
dritten  Auflage  giebt  er  zwölf  Stunden  zu  und  lässt  sich 
schliesslich  auch  auf  die  vierundzwanzig  Stunden  des  Aristoteles 
ein.  Eine  Inkonsequenz,  wie  sie  Lenz  ganz  hübsch  im  Neuen 
Menoza  verspottet:  ein  Vater  prügelt  seinen  Sohn  durch,  weil 
dieser  ihm  nicht  erklären  kann,  warum  man  sich  einbilden 
müsse,  das  Stück  daure  ausgerechnet  24  Stunden,  während 
es  sein  Tag  noch  nicht  so  lang  gewährt  hat. 

Vor  allem  warnt  Gottsched  vor  der  Unwahrscheinlichkeit, 
dass  auf  der  Schaubühne  eine  oder  mehrere  Nächte  vergehen, 
ohne  dass  der  Zuschauer  zum  Essen,  Trinken   und  Schlafen 

')  Don  Karlos  hsg.  v.  VoUmer,  Stuttgart  1880:  v.  1620  und  v. 
4741  Seit  1801  ist  die  zweite  Angabe  mit  dem  ganzen  Auftritt  wegge- 
fallen. 

*)  Crit.  Dichtk.  (1730)  S.  574.  3.  Aufl.  (1742)  S.  714.  Servaes, 
Die  Poetik  Gottscheds  u.  d.  Schweizer  Qu.  u.  F.  60  8.  16.  Waniek, 
Gottsched  S.  116  f. 

s)  Ebenso  schroff  formuliert  Batteux,  Einleit.  i.  d.  seh.  Wissensch. 
(übs.  v.  Ramler)  II,  S.  239  den  Satz:  „Die  Regel  selbst  ist,  dass  die 
Handlung  nicht  länger  daure,  als  die  Vorstellung;  das  heisst,  dass  sie  in 
zwey,  aufs  höchste  in  drey  Stunden  angefangen  und  geendiget  werde. * 
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komme.  „Was  hat  es  vor  eine  Wahrscheinlichkeit,"  fragt  er 
mit  einer  aus  Cervantes  entnommenen  Übertreibung,  „wenn 
man  in  dem  ersten  Auftritte  den  Helden  in  der  Wiege,  weiter- 
hin als  Knaben,  hernach  als  einen  Jüngling,  Mann,  Greis 
und  zuletzt  gar  im  Sarge  vorstellen  wollte."  Dieses 
allerstärkste  Beispiel  hätte  in  Lenz  am  Ende  noch  seinen 
Verteidiger  gefunden;  Lenz  rühmt  wegen  seines  Zutrauens 
zur  Einbildungskraft  des  Publikums  den  Hanns  Sachse,  der 
die  Griselde  „in  einem  Auftritte  freyen,  heyrathen,  schwanger 
werden  und  gebähren  lässt".1) 

Zwischen  diesen  Extremen  haben  die  andern  keine  festen 
Positionen.  Lessing2)  äussert  sich  nur  negativ,  er  spottet 
über  Wieland,  der  die  Dauer  seiner  Johanna  Gray  von  sieben 
Monaten  auf  zwei  Tage  eingeschränkt  hat  und  weist  auf  alle 
Cnwahrscheinlichkeiten  und  Unwahrheiten  hin,  die  die  schein- 
bare Einheit  der  Franzosen  mit  sich  bringe ;  in  seinen  eigenen 
Stücken  vermied  er  Verstösse  und  dem  Fauststoff  wollte  er 
denselben  Zwang  anthun :  „Dauer  des  Stücks  von  Mitternacht 
zu  Mitternacht" 

Nicolai3)  empfiehlt  in  der  Abhandlung  vom  Trauerspiel, 
dem  Zuschauer  überhaupt  keine  Handhabe  zu  geben  und 
sichert  unter  dieser  Bedingung  dem  Dichter  Freiheit  zu ;  nach 
Erscheinen  des  Götz  verhöhnt  er  aber  die  jungen  Kerlchen, 
die  vou  historischen  Schauspielen  schwätzen,  „zwanzig  Jährchen 
lang,  jed's  in  drey  Minuten  zusammengedruckt." 

Schröder4)  sucht  als  Theaterdirektor  sein  Publikum  zu 
erziehen;  er  wünscht,  „dass  auch  die  grössten  Pedanten  ver- 
gössen, das«  sie  acht  Tage  im  Parterre  stehen  müssten"  und 
hofft,  dass  sie  beim  Götz  ebenso  viel  Jahre  vergessen  möchten; 
bei  seiner  Bearbeitung  des  Kaufmanns  von  Venedig   hält  er 


!)  Anmerkungen  übers  Theater  S.  52.     Vgl.  Goethes  Paralipomenon, 
zu  Faust  II,  3.  Akt    W.  A.  I,  Bd.  151  S.  234. 

7)  T>3.  Littbr.  Lachm.-Muncker  VIII,  S.  168.     Hanib.  Dram.  44.  Stück, 
Lachm.-Mnncker  X,  S.  370  ff. 

')  Abhandl.  v.  Trsp.     S.  33  f.     Leiden  Werthers  des  Mannes.  S.  43. 

*)  Litzmann,  Schröder  II,   138.     Schröder   an  Gotter   9.  März  1777 
*bsg.  v.  Litzmann  S.  45.) 

Tahcfctra  XXXIL  & 
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trotzdem  eine  Zusanuiienziuliuiig  tür  notwendig:  ,,es  spielt 
anstatt  der  3  Monathe  und  einige  Tage  bei  Shakespeare  3 
Tage  bey  mir." 

Auch  Mercier,1)  der  nur  in  Frankreich  als  Erzketzer 
gelten  konnte,  war  nicht  weitergegangen;  trotz  seines  be- 
freienden Satzes:  „Hat  denn  der  Zuschauer  die  Uhr  in  der 
Hand,  wenn  er  gerührt  oder  stark  interessirt  wird?"  bleibt 
er  doch  immer  noch  dabei,  die  Zeit  überhaupt  zu  berechnen 
und  weiss  keine  kühneren  Beispiele  zu  nennen,  als  die  Spanier, 
die  ihren  Stücken  einen  Zeitraum  von  drei  Tagen  geben. 

Mit  einer  ganz  anderen  €Tberzeugung  konnte  Herder2) 
in  seinem  Shakespeareaufsatz  von  den  Uhrstellern  des  Dramas 
reden:  „Dichter!  Dramatischer  Gott!  Als  solchem  schlägt 
Dir  keine  Uhr  auf  Turm  und  Tempel,  sondern  Du  hast  Raum 
und  Zeitmaasse  zu  schaffen." 

Schiller  hat  sich  nur  die  Frage  nach  dem  zeitlichen  Zu- 
sammenhang der  einzelnen  Szenen  vorgelegt ;  er  fragte  nicht  nach 
der  Dauer  der  ganzen  Handlung.  Auf  dem  Theaterzettel  der 
Räuber  steht  zwar  „Die  Zeit  ohngefähr  zwei  Jahre,"  aber  es 
lässt  sich  leicht  nachrechnen,  dass  das  Stück  thatsächlich  gar 
nicht  so  lange  währt;  die  Angabe  ist  nichts  weiter  als  ein 
Protest  gegen  die  Einheit  der  Zeit.  In  den  folgenden 
Stücken  hätte  es  zwei,  drei  oder  vier  Tage  heissen  können, 
aber  es  lag  dem  Dichter  nicht  daran,  zu  zeigen,  dass  er  dies- 
mal mit  der  Regel  besser  ausgekommen  sei.  Im  Vorwort  zur 
Braut  von  Messina  hat  sich  Schiller  endlich  ähnlich  wie  Herder 
gegen  jede  Zeitberechnung  erklärt,  indem  er  seinem  Wider- 
spruch noch  eine  positive  Wendung  beifügte:  „als  ob  hier 
eine  andere  Zeit  wäre,  als  bloss  die  stetige  Folge  der  Handlung." 

Gerade  die  Braut  von  Messina  ist  allerdings  das  Stück 
Schillers,  das  auf  einen  Tag  konzentriert  ist,  aber  die  Einheit 
der  Zeit  ist  hier  die  Frucht  eines  anderen  Prinzips,  das  sich 
in    den   späteren  Entwürfen   öfters    angedeutet   findet:    „Der 


f)  Neuer  Versuch  (übs.  v.  Wagner)  S.  41,  193  f. 
-)  Suphan  V,  S.  227. 
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Moment  der  Handlung  muss  prägnant  und  dringend  seyn.ftl) 
Die  Entwicklung  dieser  Technik  gipfelt  in  der  Schicksals- 
tragödie mit  der  Hervorhebung  eines  gewissen  verhängnisvollen 
Tages;  sie  setzt  ein*)  mit  der  Bestimmung  des  Tages  als  Ge- 
burtstag einer  Person,  als  Jahrestag  eines  Geschehnisses,  als 
Termin  für  ein  bevorstehendes  Ereignis  und  bietet  als  Gewinn 
wirksame  Stimmungskontraste  (Menschenfeind,  Braut  v.  Messina, 
Kinder  des  Hauses8)),  Bequemlichkeit  der  Exposition  (Maria 
Stuart)  und,  was  Brahm  gerade  für  Schiller  hervorhebt,  leichte 
Bestimmung  des  Alters  einer  Person  (Raub.  IV,  2.  Kab.  HI,  4.) 

Das  ideale  Zeitprinzip,  für  das  Schiller  im  Vorwort  zur 
Braut  von  Messina  eintritt,  scheint  noch  nicht  die  Norm  für 
seine  Jugendstücke  gewesen  zu  sein.  Im  Fiesko  z.  B.  wird 
dem  Leser  —  denn  der  Zuschauer  achtet  minder  darauf  — 
eine  Stundenzahl  nach  der  anderen  in  den  Weg  gestreut,  die 
er  zusammenlesen  und  zu  einem  zeitlichen  Gerüst  verarbeiten 
kann.  Ob  das  Schillers  Absicht  war,  ist  die  Frage;  finden 
sich  doch  sogar  in  den  Sturm-  und  Drang-Dramen,  die  sich 
um  Zusammenrechnung  gar  nicht  kümmern,4)  nicht  selten 
solche  Zeitangaben:  z.  B.  in  Klingers  Leidendem  Weib  I,  2: 

Blum WoUen  aufs  Billard. 

v.  Brand  (zieht  die  Uhr  heraus)  Sechs  Uhr. 

• 

in  Lenz's  Die  Freunde  machen  den  Philosophen  II,  2: 

Doria:   Ihr  Herren,   es  hat  zwei  geschlagen,   wer  kommt  mit 
mir  aufs  Kaifeehaus. 

Oifenbar  handelt  es  sich  hier  nur  darum,  die  Personen 
von  der  Bühne  zu  entfernen,  denn  die  folgenden  Szenen  haben 
keinerlei  Zusammenhang  mehr  mit  dem  Vorausgegangenen. 
Deutlich  wird  diese  Absicht  dort,  wo  die  auf  die  Uhr  sehende 
Person  die  Zeit  für  sich  behält:  z.  B.  Lenz,  Die  sizilianische 
Vesper  II,  3 

I'rocida  (nach  der  Uhr  sehend)  Die  Stunde  naht  heran, 


')  Dram.  Nachl.  H,  S.  120. 

*)  Brahm,  Ritterdrama  S.  20.    Flaischlen,  Gemmingen  S.  120. 

3)  Dram.  NachL  II,  79.    280. 

*)  Shakespeare  konnte  dafür  Muster  sein;  z.  £.  Heinrich  V :  1,1,  111,7. 

8* 
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oder  Wagners  Kindermörderin,  wo  zweimal  Personen  auf  diese 
Weise  entfernt  werden: 

II  Pardieu!  kaum  noch  Zeit  auf  die  Parade  zu  springen. 
V  Magister  (sieht  auf  die  Uhr)  Jetzt  muss  ich  fort. 

Auch  im  Fiesko  dienen  unbestimmte  Zeitangaben  dazu, 
die  Personen  von  der  Bühne  zu  bringen  z.  B. 

I,  6  Brich  auf  Lomellin.     Es  wird  Mitternacht 

II,  18  über  dem  ernsten  Gespräch  hat  uns  die  Nacht  überrascht. 

In  Wallensteins  Tod  ist  die  Zeitbestimmung  sogar  falsch ; 
Wallenstein  sagt,  um  die  Gräfin  zum  Gehen  zu  bewegen: 
„Mitternacht  ist  da"  (v.  8461),  während  Gordon  schon  Schlag 
zehn  Uhr  die  Schlüssel  zu  bringen  hat.     (v.  2828) 

Auf  die  Uhr  gesehen  wird  nur  im  Don  Carlos  zweimal; 
Olivarez  im  ersten  Akt  nennt  die  Stunde  nicht;  der  König 
dagegen  lässt  im  dritten  Akt  die  Repetieruhr  schlagen.  Diese 
Angabe  ist  seit  1801  weggeblieben,  vielleicht  um  einen  Ana- 
chronismus, vielleicht  auch  nur  um  die  genaue  Stundenangabe 
zu  vermeiden.  Bei  dem  andern  Stundenschlag,  durch  den 
Carlos  und  die  Königin  zum  Abschied  veranlasst  werden 
sollen,  ist  nicht  einmal  die  Zahl  der  Schläge  genannt;  man 
sollte  ein  Uhr  vermuten;  im  Mannheimer  Manuskript  heisst  es 
dagegen:  „Es  schlägt  zwey  Uhr,"  vermutlich  aus  Missver- 
ständnis der  Worte: 

Schlag  zwey  Uhr  soll 
Die  Post  vor  dem  Karthäuserkloster  halten; 

in  den  Prosabearbeitungen  endlich  schlägt  es  drei  Uhr. 

Der  Glockenschlag  um  die  nächtliche  Zeit  hat  einen 
besonderen  Wert  als  Stimmungsfaktor.  Hiermit  erklären  sich 
auch  die  Stundenangaben  in  den  Räubern: 

IV,  5  zwölf  schlägt«  drüben  im  Dorf 

V,  1  Eben  izt  ruft  der  Nachtwächter  zwey  an 

oder  im  Toll: 

II,  2  Der  Feuerwächter  von  Selisberg  hat  eben  zwey  gerufen. 

Wenn  dort  an  der  Zeitbestimmung  an  sich  irgend  etwas 
läge,  so  hätte  schon  die  Verabredung  zum  Rütli  auf  eine  be- 
stimmte Stunde  gelautet,  und  es  wäre  dann  mit  den  korrespon- 
dierenden Zeitbestimmungen  ein  Spannungsmoment  eingetreten. 
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Es  kann  damit  jene  peinliche  Wirkung*  erreicht  werden, 
sregen  die  Otto  Ludwig1)  in  den  Shakespearestudien  eifert, 
wenn  er  ausmalt,  wie  etwa  die  Fabrikdramatiker  den  Schluss 
von  Romeo  und  Julia  auf  die  Folter  gespannt  hätten;  das 
eine  Mal,  wo  Schiller  sich  dieses  Mittels  bedient,  ist  er  von 
jedem  Vorwurf  der  Aufdringlichkeit  frei:  Terzky  giebt  Gordon 
den  Befehl  „Schlag  zehn  bringt  ihr  dem  Herzog  selbst  die 
Schlüssel"  und  Butlers  Auftrag  an  Macdonald  und  Deveroux 
lautet  „Wenns  eilf  geschlagen."  Sobald  also  Gordon  den 
Schlüssel  bringt,  weiss  man:  Wallenstein  hat  nur  noch  eine 
Stunde  zu  leben.  Den  geschmacklosen  Effekt,  kurz  vor  dem 
Eintreten  der  Mörder  die  Uhr  wirklich  elf  schlagen  zu  lassen, 
hat  Schiller  jedoch  erspart. 

Wenn  wir  von  den  weiteren  Zeitangaben  absehen,  durch 
die  die  Ungeduld  einer  Person  charakterisiert  werden  soll,*) 
so  bleiben  im  Fiesko  immer  noch  mehrere  Beispiele  übrig,  die 
durch  keine  der  aufgezählten  Absichten  erklärt  werden;    es 

')  Werke  V,  S.  111,  536  Allenfalls  könnte  dieser  Vorwurf  auf  Weisse 
passen,  der  mit  vierundzwanzig  Stunden  für  die  ganze  Handlung  auskommen 
muss;  infolgedessen  mit  Schlag  Mitternacht  anfängt  und  um  Mittag  Julia 
den  Trank  nehmen  lässt,  der  bei  ihm  gerade  zwölf  Stunden  wirken  soll. 
Goethe  ist  dazu  der  gerade  Gegensatz;  er  übertrifft  in  der  Zeitlosigkeit 
Shakespeare:  Lorenzos  Vers:  „sollst  Du  verharren  42  Stunden"  verändert 
er  in:  .sollst  Du  verharren  die  gemess'nen  Stunden." 

*>  Hierfür  Muster  bei  den  Stürmern  und  Drängern: 
Klinger.  Die  neue  Arria  I,  2;  Laura:  Wo  ist  Julio?     Es  schlug  zwey, 

und  er  ist  nicht  hier? 
Lenz,  Die  Soldaten         III,  8:  Gräfin  (sieht  nach  ihrer  Uhr)  Ist  der  jun- 
ge Herr  noch  nicht  zurückgekommen? 
Bei  Schiller:  Raub.     1, 3  (Trsp.)  Und   es   wird    Abend   und   keine  Post 

noch  da. 
IV.  5  Schweizer:    Es    wird    Nacht    und    der 

Hauptmann  noch  nicht  da! 
Razmann:    Und  versprach  doch  Schlag 
acht  wieder  bey  uns  einzu- 
treffen. 
Fiesko  TV,  3  Acht  Uhr  vorüber. 

IV,  5  Es  geht  stark  auf  neun  Uhr. 
Menschenfeind  I,  1  Unterdessen    wirds    neun    Uhr   und  er 

kommt. 
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wird  dem  Publikum  ohne  Nebenzweck  die  Uhr  vorbehalten: 
fünfzig  Minuten  auf  Mitternacht  (1,  8),  früh  vier  Uhr  (1, 9), 
punkt  zehn  Uhr  (111,4),  Eilf  Uhr  ist  vorüber  (IV,  11). 

Man  könnte  auf  die  Vermutung  kommen,  die  Quellen 
hätten  Schiller  zu  einer  so  genauen  Datierung  verführt,  aber 
bei  der  Prüfung  wird  man  gerade  dort  auf  eine  auffallende 
Enthaltsamkeit  stossen.  Einzig  die  Angabe  Robertsons:  „It 
was  no  midnight,  and  the  Citizens  slept  in  the  security  of 
peace"  kann  in  den  Anfang  des  fünften  Aktes  übergegangen 
sein  („Nach  Mitternacht  —  Hie  und  da  leuchten  Lampen 
an  einigen  Häusern,  die  nach  und  nach  auslöschen").  Retz 
giebt  fast  nur  Reden;  eine  Stelle  wäre  für  III,  11  zu  ver- 
wenden gewesen:  Janettin  sagt  zu  dem  warnenden  Hauptmann 
„dans  une  heure  vous  entendrez  tirer  le  coup  de  partance,* 
aber  gerade  hier  hat  Schiller  auf  die  Spannung  erregende 
Zeitangabe  verzichtet. 

Es  bleibt  also  nichts  übrig,  als  den  Einfluss  der  franzö- 
sischen Technik  anzunehmen,  die  die  Momente  der  Handlung 
auf  die  Stunden  eines  einzigen  Tages  verteilt  und  dem  Pub- 
likum beständig  vor  Augen  hält,  wie  sie  innerhalb  der  gesetz- 
mässigen  Zeit  auszukommen  versteht.  In  Diderots  Theater 
fangen  beide  Stücke  deshalb  zur  frühen  Morgenstunde  an;  im 
Hausvater  heisst  es  direkt:  „Es  ist  tief  in  der  Nacht;  zwischen 
fünf  und  sechs  Uhr  des  Morgens"  und  im  Natürlichen  Sohn  ist 
das  Erste,  was  Dorval  thut,  dass  er  seine  Uhr  herauszieht: 
„Es  ist  kaum  sechs  Uhr". 

Ein  deutsches  historisches  Stück,  das  dieser  Technik  des 
bürgerlichen  Dramas  folgt,  sind  Die  Mediceer  von  Brandes. 
Der  Verfasser  hat  beständig  die  Uhr  in  der  Hand,  er  lässt 
sein  Stück  mittags  anfangen  und  in  der  Nacht  aufhören;  der 
letzte  Akt  beginnt  damit,  dass  Ferdinand  Medieis  im  Gefängnis 
auf  die  Uhr  sieht:  „Schon  drey  Uhr!  Wie  schnell  rückt  die 
Zeit!"  Der  Einfluss  dieses  Verschwörungsstückes  auf  den  Fiesko 
ist  bereits  auf  Grund  von  anderen  Ähnlichkeiten  wahrschein- 
lich gemacht  worden.1) 


')  Minor,  Z.  f.  d.  Ph.  XX,  S.  03  f. 
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Nach  dem  Fiesko  ist  Schiller  von  dieser  Genauigkeit 
wieder  völlig  abgekommen;  die  Repetieruhr  im  Don  Carlos 
wurde,  wie  erwähnt,  später  beseitigt,  und  als  in  den  Picco- 
lomini  (V,l)  Octavio  fragt:  „Was  ist  die  Glocke?",  lautet  die 
Antwort  nur  noch  „Gleich  ist«  Morgen." 

Die  Tageszeit  kann  ebenso  wie  die  Stunde  gesprächsweise 
im  Dialog  oder  direkt  durch  äussere  Kennzeichen  vermittelt 
werden.     Die  einfachste  Weise  ist  der  Gruss: 

Fiesko  III,  8  Guten  Abend  Schwester 

Kab.  I,  2  Guten  Morgen  Herr  Sekertare 

III,  6  Guten  Abend  Jungfer 

V,  2  Guten  Abend  Miller. 

Im  Versdrama  sind  die  alltäglichen  Wendungen  weniger 
am  Platz ;  wie  schlecht  sich  der  Gruss  in  die  metrische  Form 
fügt,  zeigt  der  unvollständige  Vers  W.  T.  V,  5  „Gut'  Nacht, 
Gordon !*  In  den  ersten  Versstücken  finden  sich  jedoch  noch 
einige  Beispiele  (Carlos -Thalia  v.  2777;  W.  T.  v.  32G1); 
glücklich  ist  bei  der  Verabschiedung  der  Generäle  Picc.  IV,  6 
die  Übergangszeit  ausgedrückt:- 

Gut'  Nacht!    Ich  sagte  besser,  guten  Morien 

Ein  äusseres  Kennzeichen  der  Tageszeit  bildet  die  Be- 
leuchtung; indem  sich  die  Personen  auf  deren  Veränderung 
aufmerksam  machen,  entstehen  indirekte  Vorschriften,  durch 
die  bei  mangelhafter  Ausführung  die  Illusion  des  Publikums 
unterstützt  wird,  z.  B. 

Raub.  III,  2  Wie  herrlich  die  Sonne  dort  untergeht! 
W.  T.  V,  3  Es  ist  schon  finstre  Nacht. 

Teil  II,  2  indess  wir  nächtlich  hier  noch  tagen. 

Stellt  auf  den  höchsten  Bergen  schon  der  Morgen 
Die  glühnde  Hochwacht  aus. 

Allgemeine  Angaben  der  Tageszeit  ergeben  sich  für  Lust- 
spiel und  Drama  aus  den  alltäglichen  Gewohnheiten  und  Er- 
eignissen des  bürgerlichen  Lebens;  dazu  irehören  der  Morgen- 
kaffee (Minna  v.  Barnhelm.  Möllers  Sophie  od.  der  gerechte 
Fürst  Kabale  u.  Liebe,  Verbrechen  aus  Ehrsucht)  die  Schoko- 
lade (Clavigo,  Fiesko  IL  1 ),  das  Xogltee  (Minna  v.  Barnhelm, 
Wagners  Reue  nach  der  That,  Kab.  Li;  11,2  u.  IV.6  rHie 
war  noch  im  Hausgewand**),  die  Messe  ('Kniilia  Galotti,  Kabale 
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u.  Liebe  I,  3,  Don  Carlos  TU,  7),  das  Lcver  des  Fürsten 
(Kab.  I,  6),  das  Mittagessen  (Reue  nach  der  That,  Raub.  III,  1 ), 
die  Parade  (Nicht  mehr  als  sechs  Schlüsseln,  Kab.),  das 
Kartenspiel  (Kab.,  Verbrechen  aus  Ehrsucht).  Nicht  dazu 
zu  rechnen  sind  natürlich  Mahlzeiten,  die  eine  besondere  Be- 
deutung für  die  Handlung  haben,  wie  die  beiden  Bankette  im 
Wallenstein;  überhaupt  war  für  das  Drama  grossen  Stils  diese 
Art  der  Rechnung  nicht  zu  brauchen.  In  der  Polizey  kam 
aber  Schiller  wieder  darauf  zurück  und  fand  eine  neue  Idee, 
indem  er  das  wechselnde  Pariser  Strassenlebcn  ins  Auge  fasste 
und  an  den  Passanten  die  Zeit  erkennen  lassen  wollte:  die 
Friseurs,  die  Börsenbesucher,  die  Dineurs  en  ville,  die  Cour- 
tisanen,  die  heimkehrenden  Gäste,  die  Bauern,  die  nachts 
Gemüse  nach  der  Halle  bringen,  sollten  jedesmal  eine  be- 
stimmte Tagesstunde  bezeichnen.1) 

Die  zeitliche  Verbindung  zweier  Akte  oder  Szenen  durch 
ein  dazwischenliegendes  Ereignis,  wie  sie  in  Kabale  u.  Liebe 
zweimal  durch  die  Parade  vollzögen  wird,  kann  auch  durch 
eine  einmalige  ausserordentliche  Begebenheit  bewirkt  werden, 
die  angekündigt  und  erwartet  wird,  sich  in  der  Pause  voll- 
zieht und  an  deren  Beendigung  die  wiedereinsetzende  Hand- 
lung anknüpft.  So  die  Prokuratorwahl  im  Fiesko,  das  Autodafe 
im  Don  Carlos,  die  Ankunft  der  Herzogin  im  Wallenstein 
(Lag.  v.  57;  Picc.  v.  33,  208  f.)  Das  Ereignis  braucht 
sogar  nicht  einmal  zur  Ausführung  zu  gelangen;  wenn  z.  B. 
Mortimer  der  Maria  verspricht: 

v.  2511:  „Diess  Schloss  ersteigen  wir  in  dieser  Nacht" 

und  Maria  darauf  zurückkommt: 

v.  3386:  „Diese  Nacht 

Versprach  uns  Mortimer  von  hier  wegzuführen." 

so  erfahren  wir,  dass  der  fünfte  Akt  einen  Tag  später  als 
der  dritte  spielt. 

Nun  kann  aber  auch  ohne  diese  Brücke  der  zeitliche 
Zwischenraum    zwischen    zwei    «zenen    unmittelbar    genannt 

*)  Dram.  Nachl.  II,  70.  Oh  das  wirklich  so  im  Detail  ausgeführt 
werden  sollte,  ist  natürlich  zweifelhaft;  wahrscheinlich  wäre  das  Motiv  nur 
für  eine  einmalige  Zeitangabe  verwertet  worden. 
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werden;  dann  kommt  es  darauf  an,  auf  welcher  Seite  die 
Fäden  angeknüpft  sind,  und  es  ist  zu  unterscheiden  zwischen 
vorausbestimmender  und  zurückgreifender  Verbindung: 

a)  Die  vorausbestimmende  Verbindung  ist  in  den  Staats- 
aktionen, wo  viel  Anordnungen  und  Befehle  gegeben  werden, 
besonders  häufig,  also  im  Fiesko  und  Wallenstein.1)  Nach 
dem  Wallenstein  tritt  sie  seltener  auf,  nur  noch  M.  St.  2059, 
3276,  Jungfr.  -1575,  Teil  2548  ff.  Bezeichnend  ist  es,  dass 
sie  bei  der  Verabredung  für  das  Rfltli  unterblieben  ist: 

Auf  (Kien  Pfaden  können  wir  dahin 

Bei  Nachtzeit  wandern  und  uns  still  berat hen. 

Wann?  ist  nicht  gesagt;  dieselbe  Nacht  kann  nicht  ge- 
meint sein,  da  Melchthal  an  diesem  Tage  nicht  mehr  die 
grosse  Wanderung  durch  der  Surennen  ödes  Eisgebirg  voll- 
enden kann,  die  er  v.  998  ff.  beschreibt. 

Hier  ist  also  zum  Verständnis  die  zurückgreifende  Er- 
wähnung im  nächsten  Akt  hinzuzuziehen;  während  diese  mit 
historischer  Bestimmtheit  auftritt,  erwartet  jede  vorausbe- 
stimmende Verbindung  in  der  Folge  ihre  Bestätigung  oder  ihr 
Dementi.  Unbenutzte  Vorausbestimmungen,  die  auf  falsche 
Fährte  leiten,  kommen  mehrfach  vor;  man  kann  in  ihnen  meist 
Rudimente  eines  früheren  Planes  vermuten : 

Fiesko  II,  18   «Morgen  Mittag  will  ich  eure  Meinungen  sammeln," 
Carlos  II,  12  v.  2210    „In  ein'gen  Tagen  werd'  ich  krank," 

v.  2187    „So  will  ich  morgen  Mittag  Sie  erwarten.1* 

b)  Die  zurückgreifende  Bestimmung  kann  zwei  voraus- 
gegangene Auftritte  verbinden  z.B.  Carlos  v.  1995,  4619  oder, 
was  bei  weitem  häufiger  ist,  sie  geht  von  der  Gegenwart  aus. 
Seit  den  Jugenddramen  macht  sich  eine  deutliche  Abnahme 
in  der  Bestimmtheit  bemerkbar.  Wenn  man  von  der  einen 
Stelle  in  der  Jungfrau  4189  „Drei  Tage  schon  seid  ihr  um- 
hergeirrt" absieht,  so  findet  sich  die  genaue  Zählung  von 
Wochen,  Tagen,  Stunden  nur  in  den  ersten  Stücken. 

Raub.  I,  2   Schon  die  vorige  Woche 
II,  1    seit  eilf  Monaten 
IV,  5   drei  volle  Monde  schmachte  ich 

'I  Picc.  274,  603  f,  904,  1301,  1347,  2650  W.  T.  6«0,  1821,  (da- 
mit io  Widerspruch)  2756,  ferner  2371,  2375,  3089,  3188, 
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Fiesko  II,  4    Und  nun  sind  dreissig  Stunden  vorbei 

II,  12   dreistundlanger  Frokurator 
Kab.  III,  5    fünf  volle  fürchterliche  Stunden 
Carlos  II,  15  v.  2260  f  Die  Sonne 

Ging  zweymal  auf  und  zweymal  unter 
II,  15  v.  2295    Vorgestern 
W.  T.  III,  1  v.  1287    Ich  hab'  ihn  heut  und  gestern  nicht  gesehn. 

In  Maria  Stuart  triebt  es  nur  noch  gestern  und  heute, 
während  mit  keinem  vorgestern  auf  den  ersten  Tag  zurück- 
gegriffen wird.  Seitdem  fehlt  (die  eine  Stelle  in  der  Jungfr. 
ausgenommen)  jede  zurückgreifende  Zeitbestimmung  überhaupt; 
dass  sie  geflissentlich  wTegblieb,  lehrt  wieder  die  Rütliszene, 
auf  die  zweimal  (v.  1518  f  und  2397  f )  zurückgegriffen  wird 
ohne  Angabc  der  verstrichenen  Zeit. 

Damit  ist  also  der  spätere  Grundsatz  Schülers  erfüllt: 
keine  andere  Zeit    als  bloss  die  stetige  Folge  der  Handlung. 

Oder  wie  Ü.  Ludwig,1)  ohne  Schiller  dabei  anzuerkennen, 
diesen  Satz  ausgedrückt  hat:  „Im  Drama  giebt  es  kein  Morgen, 
kein  Gestern,  kein  Heute,  keine  Uhr:  alles  was  geschieht, 
geschieht  jetzt,  was  geschah,  ist  irgend  einmal  geschehen, 
wras  geschehen  wird,  wird  irgend  einmal  geschehn;  höchstens 
können  nachträglich  ohngefähre  Zeitbestimmungen  stehn  und 
zwar  nur  ganz  indirekte  konkrete,  wie  z.  B.  dass  im  Othello 
.Jago  einen  Brief  nach  Venedig  geschickt  und  wieder  etwas 
von  da  gekommen  ist." 

c)  Die  dritte  Art  der  Verbindung  ist  also  die  konkrete. 
Ein  Moment  der  Handlung  geht  logisch  aus  dem  andern 
hervor.  Die  Verbindung  durch  den  Brief  findet  sich  im  ersten 
Akt  der  Räuber  und  in  Maria  Stuart,  wo  Paulet  und  Mortimer 
im  zweiten  Akt  ihre  Aufträge  ausrichten.  Im  Don  Carlos 
liegt  zwischen  III,  7  und  IV,  23  der  Aufenthalt  Parmas  in 
Saragossa;  innerhalb  des  fünften  Aufzuges  der  Jungfrau  von 
Orleans  vergeht  die  Zeit  (zwischen  5.  u.  8.  Auftr.),  die  der 
geflohene  Raimond  braucht,  um  die  Kunde  von  Johannas  Ge- 
fangenschaft ins  französische  Lager  zu  bringen.  Zwischen 
Braut  v.  Mess.  I  u.  II  liegt  der  Weg  Diegos  nach  dem  Klos- 
terjind  zurück,  und    im    ersten   Zwischenakt  des   Demetrius 

';  Werke  V,  S.  53Ö;  ähnlich  S.  219  f. 
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muss  die  Nachricht    von  der  Erhebung    des  Pseudczaren   bis 
ans  Ende  der  Welt  gelangen. 

Am  deutlichsten  ist  dieser  Anschluss  dort,  wo  die  Per- 
sonen selbst  von  einer  Szene  zur  andern  hinüberführen1)  und 
in  den  Schlussworten  einer  Szene  schon  die  Keime  zur  nächsten 
liegen;  die  besten  Beispiele  finden  sich  in  der  Jungfrau  von 
Orleans : 

I,  1600  f.    Denn  eh'  Du  noch  das  Lager  magst  erreichen, 
Und  Botschaft  bringen,  ist  die  Jungfrau  dort 
Und  pflanzt  in  Orleans  das  Siegeszeichen. 

IT,  3,  z.  3695.    So  nimm  die  Fahne!  Nimm  sie!  Sie  beginnen 

Den  Zug,  kein  Augenblick  ist  zu  verlieren. 

IV,  13,  z.  4150.    Ich  will  euch  führen. 

In  diesem  letzten  Falle  rauss  freilich  die  logische  Zeit- 
verbindung durch  eine  direkte  („Drei  Tage  schon  seid  ihr 
herumgeirrt")  nachträglich  korrigiert  werden. 

Wenn  sie  nicht  eigens  erwähnt  werden,  ist  mit  Zufällig- 
keiten,  die  Aufenthalt   verursachen,    nicht   zu   rechnen;    der 
gerade  Weg  zwischen  den  beiden  Örtlichkeiten  bestimmt  dann 
allein  die  Zeitdifferenz.     Wo  also  der  Zwischenraum  nur  aus 
den  Strassen   einer   Stadt   oder   den  Zimmern    eines   Hauses 
besteht,  schliesst  sich  eine  Szene  unmittelbar   an    die  andere 
an,  z.  B.  wenn  Fiesko  der  Julia  den  Arm  reicht,  um  sie  zur 
Komödie  zu  führen  (III.  11);  wenn  Ferdinand  von  der  Lady 
ins  Millersche  Haus  eilt  (II,  5),    Wurm    vom  Präsidenten  zu 
Luise  (III,  2);    wenn  nacheinander  die  ohnmächtige  Beatrice 
und  der  Leichnam  Manuels  auf   die  Bühne  getragen  werden ; 
oder  wenn  Max  zwischen  dem   dritten    und    vierten  Akt   der 
Piccolomini  nur  von    einem  Zimmer   des  Terzkyschen  Hauses 
in  das  andere  zum  Gastmahl  zu  gehen  hat. 

Während  Max  diesen  kurzen  Weg  macht,  vergehen  nun 
aber  noch  drei  Auftritte  und  ein  Zwischenakt,  denn  zu  Be- 
ginn des  vierten  Aktes  trifft  Max  gerade  erst  beim  Gastmahl 
ein.  Die  stetige  Folge  der  Handlung  hat  hier  also  einen 
Bruch  erlitten  und  sich  zu  einem  epischen  Nebeneinander 
verschoben.     Für  den  Romanschriftsteller  ist  es  bequem,    mit 

l)  Kettner,  Schillerstudien  Progr.  Scbulpforta  1894.    S.  3, 
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die  einzige  witzige  Stelle  in  Göntgens  Nachspiel  „die  frohe 
Frau",  l)  wenn  Klingers  Leidendes  Weib  deshalb  ver- 
spottet wird;  in  derselben  Art,  nur  mit  viel  schärferem 
Witz,  hatte  einstmals  Holberg  in  seinem  Ulysses  von  Ithaca 
das  Drama  der  herumziehenden  Banden  so  grausam  verhöhnt. 

Bei  Schiller  ist  die  längste  Zeit,  die  innerhalb  eines 
Aktes  vergeht,  die  halbe  Woche  im  ersten  Akt  der  Räuber; 
in  den  zweiten  Akt  des  Don  Carlos  drang  durch  Hinzunahme 
der  Karthäuserszene  ein  Zwischenraum  von  zwei  Tagen  ein, 
der  ursprünglich  im  Zwischenakt  lag;  sonst  hat  meist  jeder 
Akt  nicht  mehr  als  einen  Tag  für  sich;  nur  der  Stoff  des 
Demetrius  war  wieder  weiter  auseinander  gerissen;  Schiller 
hatte  dabei  Bedenken,  von  Sambor  nach  Krakau  überzuspringen 
und  erwog  eine  kleine  Zwischenhandlung  einzuschieben,  „welche 
die  Zeit  aufhebt."*) 

An  dem  zeitlichen  Zwischenräume  wäre  damit  für  den 
nachrechnenden  Verstand  des  Lesers  nichts  geändert  worden, 
wohl  aber  für  die  Illusion  des  Zuschauers. 

Dass  es  darauf  eigentlich  ankam,  war  den  Franzosen  ent- 
gangen. Der  Ausdruck  „Einheit  der  Zeit"  ist  eine  schlechte 
Analogie  zu  den  beiden  andern  Einheiten.  Das  erste  Miss- 
verständnis muss  sich  schon  aus  der  Zweideutigkeit  des  Be- 
griffes Zeit  entwickeln. 

Die  französischen  Regelgeber  fassten  die  Dauer  der  ganzen 
Handlung  ins  Auge  und  rechneten  auch  die  Pausen  mit,  die 
uns  der  Dichter  nach  A.  W.  Schlegels'1)  Wort  nur  in  den 
Gemütern  der  Handelnden  wie  in  einem  Spiegel  perspektivisch 
erblicken  lässt.  Indem  A.  W.  Schlegel  diese  nicht  darge- 
stellten Zeiträume  ausser  Spiel  lässt,  schlägt  er  vor,  den  un- 
passenden Ausdruck  Einheit  durch  „Einerleiheit  der  vorge- 
stellten und  der  wirklichen  Zeit"  zu  ersetzen. 

Batteux4)  hatte  diese  Einerleiheit  zur  Vorschrift  gemacht: 
nämlich,  „dass  der  Aktus  nicht  mehr  Zeit  zu  seiner  Handlung 

J)  Hrsg.  von  Jacobowski,  Hendels  Bibl.  d.  Gesamtlitt.  No.  332.  S.  71. 

')  Dram.  Nachl.  I,  97.  128  f. 

s)  A.  W.  Schlegel,  Werke  VI,  S.  26  f,  30  f. 

*)  Einl.  i.  d.  seh.  Wissensch.  (Ramler)  II,  240. 
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erfordert,  als  man  auf  die  Vorstellung  wendet :  eine  Repel,  die  un' 
verbrüchlich  zu  halten  ist*  Aber  schon  der  platte  Hulzer1)  ge- 
stattete Ausnahmen:  „Der  Bote,  der  eine  Meile  weit  wegge- 
schickt wird,  um  Nachrichten  einzuziehen,  kann  in  wenigen 
Minuten  wieder  kommen,  weil  der  Zuschauer  das  Unmögliche 
dieser  Schnelligkeit  zwar  erkennet,  aber  nicht  fühlt."  Ein 
Blick  auf  die  Muster  der  griechischen  Tragödie,  wo  ganze 
Feldzüge  sich,  während  die  Handlung  auf  der  Bühne  weiter- 
geht, abspielen,  musste  ja  stutzig  machen. 

Für  den  Unterschied  zwischen  Bühnenzeit  und  Verstandes- 
zeit hat  O.  Ludwig-)  in  den  Hhakespearestudien  den  Aus- 
druck „doppelte  Zeitrechnung''  gefunden;  man  kann  aber 
auch  hierfür  mit  Minor8)  das  Bild  der  perspektivischen  Dar- 
stellung anwenden. 

Die  epische  Dichtung  stellt  überhaupt  nur  perspektivisch 
dar;  es  ist  also  ein  bewusstes  komisches  Herausfallen  aus  der 
epischen  Form,  wenn  Sterne  im  Roman  einmal  die  Einerlei- 
hcit  der  Zeit  herstellen  will:  „Wer  einigermaßen  gut  und 
fertig  lieset,  der  wird  ungefehr  anderthalb  Stunden  gebraucht 
haben  — .  Niemand  kann  also  mit  Recht  sagen,  dass  ich 
Obadiah  —  nicht  Zeit  genug  zum  Gehen  und  Kommen  ge- 
lassen habe".4) 

Was  im  Roman  ein  Unikum  ist,  wird  im  Drama  immer 
wieder  angestrebt5),  und  das  moderne  Drama,  Ibsen  an  der 
Spitze,  hat  sich  wie  in  manchem  andern,  auch  darin  wieder 
dem  rationalistischen  Ideal  Gottscheds  genähert. 

Auch  bei  Schiller  findet  sich  einmal  vollkommener  Realis- 
mus; wenn  es  im  Fiesko  V,  9  heisst:  „ich  sah  ihn  vor  acht 
Minuten  noch*  so  stimmen  wirkliche  und  Bühnenzeit  überein. 

f)  Th.  d.  seh.  K.  I7  274. 

7)  Werke  V,  205. 

')  Minor  II,  61.    58«. 

*)  TrLstram  Shandy  (übs.  v.  Bode)  2.  Aufl.  177(5  II,  8.  Capr    S.  50. 

*»  Creizenach.  Gesch.  <l.  neueren  Dramas  II,  S.  492.  Schienther  in  d. 
Einleit.  z.  John  Gabriel  Borkmann,  (Sämtl.  Werke  Bd  IX,  S.  XXIV) 
macht  darauf  aufmerksam,  wie  sogar  in  den  Zwischenakten  die  Überein- 
stimmung mit  der  wirklichen  Zeit  erreicht  wird. 
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Ebenso  Carlos  v.  2671  „beinahe  zwey  Minuten  lang";  hier 
ist  es  allerdings  mehr  die  willkürliche  Bezeichnung  einer 
kurzen  Zeit,  wozu  Schiller  mit  Vorliebe  die  Zahl  zwei  ver- 
wendet.1) 

Minuten  stehen  übrigens  gerade  im  Don  Carlos  öfters  als 
Bühnenzeit  an  Stelle  von  Sekunden;  so  vor  allem  bei  der  An- 
gabe von  Pausen: 

III,  4.     Domingo  tritt  einige  Minuten  nach  dem  Herzog  herein. 

IV,  19.     Grosse    Pause.     Die    Herzogin   von   Olivarez   kommt 
nach  einigen  Minuten  aus  dem  Kabinet. 

IV,  20.    Einige  Minuten   bleibt   sie   stumm    und   unbeweglich 
davor  liegen,  dann  rafft  sie  sich  auf. 

Pausen  von  wirklich  mehreren  Minuten  würden  uner- 
träglich sein,  denn  schon  wenige  Sekunden  Stille  können  auf 
der  Huhne  den  quälenden  Eindruck  einer  minutenlangen  Pause 
machen.     Eine  Gleichung: 

x  Bühnenminuten  =  y  Zeitsekunden 
darf  man  trotzdem  nicht  aufstellen,2)  obwohl  man  sich  dazu 
versucht  fühlen  möchte,  wenn  Szenen,  die  sich  vor  unsern 
Augen  in  einer  bestimmten  Zeit  abgespielt  haben,  nachträglich 
auf  der  Bühne  geschätzt  werden.  Das  ist  im  Don  Carlos  der 
Fall:  die  Dauer  der  Audienz  im  zweiten  Akt  (197  Verse) 
wird  als  eine  Stunde  angegeben  (v.  1990,  Thalia  v.  2870); 
ebenso  hat  Lerma  während  der  Audienz  des  Posa  (379  Verse) 
die  Zeit  beobachtet:  „Zwo  volle  Stunden."  (IV,  4,  v.  3531). 
Für  diesen  bedeutenden  Moment,  der  im  ersten  Entwurf 
überhaupt  noch  keinen  Platz  gefunden  hatte,  hatte  die  Ökonomie 

*)  Z.  B.  W.  T.  II,  5  v.  1011  Zwey  Minuten; 

Carlos  IV,  21  v.  4315  Zwo  kurze  Abendstunden 

W.  T.  IV,  12  v.  3167.  zwey  himmelschöne  Stunden. 

Carlos  III,  10  v.  2982  Zween  Tage 

Braut  v.  13  Nicht  zweimal  hat   der  Mond  die  Lichtgestalt 

erneut. 
Raub.:  Die  Zeit  ohngefehr  zwei  Jahre. 
*)  Solche  Pedanterien  konnten  immerhin  in  früherer  Zeit  vorkommen ; 
so  schreibt  z.  B.  Barth.  Feind  in  seinen  „  Gedanken  von  der  Operau  (Deutsche 
Gedichte,  Stade  1708  S.  87):  „Wenn  man  die  Sonne  auf  dem  Theatro  auf- 
gehen lässt,  so  wird  sie  in  einer  viertel  Stunde  mitten  am  Horizont  stehen, 
woraus  ein  Tag  von  30  Minuten  muss  geschlossen  werden:  Und  auf  die 
Art  könnte  man  ein  Sujet  von  6  Tagen  gestatten." 
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des  Stückes  nur  eine  einzige  Szene  erlaubt;1)  trotzdem  kann 
die  kurze  Dauer  durch  die  Illusion  des  Zuschauers  ins  Un- 
endliche projiciert  und  die  wirkliche  Zeitrechnung  durch  den 
Affekt  verdunkelt  werden;  und  Schiller  that  sich  darauf  Be- 
sonderes zu  Gute,  wenn  er  an  Wieland  die  Aufforderung 
richtete,  er  solle  nur  einmal  versuchen,  mit  französischer  Technik 
den  Marquis  in  einer  einzigen  Szene  soweit  kommen  zu  lassen.3) 
Allein  durch  die  nachträgliche  Berechnung  wird  die  Phantasie 
des  Zuschauers  wieder  entnüchtert  und  dem  kritischen 
Verstand  Material  zugeführt.  Bei  Shakespeare  in  der 
Werbungsszene  Richards  III.  ist  von  der  Zeit  überhaupt  nicht 
die  Rede;  dort  konnte  Schiller  später  die  Kunst,  Symbole 
zu  gebrauchen,  beobachten.8)  Aber  er  sowohl  wie  Goethe 
konnten  auch  späterhin  mit  der  Kühnheit  Skakespeares  nicht 
wetteifern.  Als  Goethe  in  der  Götzbearbeitung  von  1804 
hinter  der  Bühne  die  Trauung  von  Sickingen  und  Marie  vor 
sich  gehen  liess,  sollte  Zelter  eine  acht  Minuten  dauernde  Musik 
komponieren  und  erst  auf  Zelters  Einwand  hin  begnügte  sich 
Goethe  mit  der  halben  Zeit.4)  Und  man  vergleiche  etwa 
Burgunds  Bekehrung  bei  Shakespeare  und  bei  Schiller,  und 
das  Mahl  im  Macbeth  und  Antonius  und  Cleopatra  mit  dem 
Bankett  im  Wallenstein,  dessen  Dauer  Schiller  durch  die 
Reden  des  Kellermeisters  hinzieht.  Eine  ideale  Zeitrechnung 
.bleibt  es  deshalb  immer  noch,  und  ganz  deutlich  wird  die 
perspektivische  Darstellung  wieder  im  letzten  Akt  des  Wallen- 

l)  Goed.  HI,  180  f.  VI,  35. 

*)  An  Körner  12.  Febr.  1788.    Jonas  II,  S.  18. 

*)  An  Goethe  28.  Nov.  97.    Jonas  V,  292. 

Bezeichnend  für  den  Rationalismus  des  18.  Jahrh.  ist  es,  dass 
Fr.  L.  Schröder  gerade  hier  mit  Shakespeare  nicht  mitgehen  konnte. 
Mejrer,  Schröder  II,  1,  S.  251:  „Doch  giebt  es  Fälle,  wo  aller  Zauber  der 
Diktion  dreissig  an  sich  wahre  Stellen,  der  Beschwichtigung  eines  Affekts, 
und  dem  Übergange  zu  einem  andern,  keine  Wahrheit  geben  können, 
worüber  ich  Richards  des  dritten  Szene  mit  der  Anna  anführe.14 

<)  Goethe  an  Zelter  30.  Juli  1804. 

Zelter  an  Goethe  4.  August  1804. 

Goethe  an  Zelter  8.  August  1804, 

(Briefw.  I,  S.  128t  130,  131). 
Palmestra  XXXTL  U 
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stein,  wo  die  Stunde  zwischen  zehn  und  elf  (219  Verse)  auf 
der  Bühne  vergeht. 

Dort  tritt  zum  letzten  Male  die  genau  bestimmte  Bahnen- 
zeit auf;  die  Wirkung  ist  jedoch  nicht  mehr  so  peinlich,  wie 
im  Fiesko,  wo  die  Zeit  zwischen  fünfzig  Minuten  auf  Mitter- 
nacht und  vier  Uhr  vor  unseren  Augen  in  zwei  Auftritten 
verstreicht.  Das  Leipziger  Bühnenmanuskript  hat  hier  Über- 
einstimmung zu  schaffen  gesucht,  indem  es  schon  für  das  erste 
Mal:  „Es  ist  vier  Uhr  nach  Mitternacht"  einsetzte.1)  Kettner 
hat  diese  Stelle  als  einen  durch  Einschiebung  der  Mohren- 
szene entstandenen  Widerspruch  glücklich  erklärt;  wenn  es 
ihm  jedoch  gelingt  nach  Herausschälung  aller  Mohrenszenen 
ein  glattes  zeitliches  Schema  von  drei  Tagen  zu  erhalten,  so 
bleibt  die  Folgerung,  dass  Schiller  dieses  Gerippe  eben  nicht 
vor  Augen  hatte;  wie  leicht  wäre  es  ihm  sonst  gefallen,  auch 
die  Mohrenszenen  einzugliedern. 

Wo  wir  in  den  Jugendstücken  versuchen,  aus  den  ver- 
schiedenen zeitlichen  Beziehungen  der  einzelnen  Szenen  ein 
einheitliches  Ganzes  aufzubauen,  fällt  das  Kartenhaus  zu- 
sammen. Die  Frage,  ob  Kabale  und  Liebe  zwei  oder  drei 
Tage  dauere,  ist  schlechterdings  nur  mit  Spitzfindigkeiten  zu 
lösen;  im  Don  Carlos  machen  die  Ankunft  Posas  und  die 
Krankheit  der  Eboli,  im  Wallenstein  der  Tod  des  Max 
Schwierigkeiten. 

Gerade  die  Bemühungen  Düntzers,  Bellermanns,  Kettners 
weisen  immer  wieder  darauf  hin,  dass  Schiller  über  die  Dauer 
der  Handlung  keine  absolute  Klarheit  schaffen  wollte.  Wenn 
einmal  in  Maria  Stuart  die  Rechnung  glatt  aufgeht,  so  ist 
das  nur  das  selbstverständliche  Produkt  eines  musterhaften 
Aufbaues.  Für  die  folgenden  Stücke  gilt  der  in  der  Vorrede 
zur  Braut  von  Messina  ausgesprochene  Grundsatz;  Handhaben 
für  die  Zeitberechnung  fehlen  von  jetzt  ab;    verkehrt   ist  es, 


')  Plümicke  hat  mit  diesem  gleichzeitig  einen  anderen  Widerspruch 
beseitigt.  Bei  ihm  heisst  es:  „Jetzt  ist«  ein  Uhr  nach  Mitternacht.  In 
weniger  als  zwölf  Stunden  sollt  Ihr  befriedigt  seyn.* 
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wozu  Bellermann1)  beim  Teil  Ansätze  zu  machen  scheint,  als 
Ersatz  die  historischen  oder  quellenmassigen  Daten  heran- 
zuziehen. 


10.   Der  Verfasser  an  das  Publikum. 

Auf  Dalbergs  Verlangen  verfasste  Schiller  für  die  Räuber 
eine  Ansprache  an  das  Publikum,  die  am  Tage  der  Vorstellung 
neben  dem  Theaterzettel  angeschlagen  wurde.  Der  Brief 
Dalbergs,  worin  er  diesen  Wunsch  ausspricht  und  die  Be- 
gründung fehlen  uns;  wir  wissen  indessen,  dass  Dalberg  bei 
eigenen  Bearbeitungen  und  auch  bei  anderen  Novitäten  diese 
Verständigung  mit  dem  Publikum  liebte  und  dabei  den  päda- 
gogischen Zweck  im  Auge  hatte,  es  in  seinem  Urteil  zurecht- 
zuweisen.2) 

Solche  Avertissements,  soweit  sie  noch  auf  dem  deutschen 
Theater  Mode  waren,  richteten  sich  an  ein  gebildetes  Publikum 
und  wollten  dieses  u.  a.  über  Entstehung  des  Werkes,  Quellen 
und  Auffassung  des  Dichters  unterrichten ;  allenfalls  war  noch 
von  dem  Erfolg  an  anderen  Orten  die  Rede;  eine  besonders 
vornehme  Art  von  Reklame  war  es,  wenn  seiner  Zeit  in 
Hamburg  ein  Stück  durch  Abdruck  der  Besprechung  empfohlen 
wurde,  die  es  in  der  Bibliothek  der  schönen  Wissenschaften 
gefunden  hatte.3) 

Keinesfalls  sind  die  stehenden  Bühnen  darin  mit  den 
herumreisenden  Truppen  zu  vergleichen,  die  auf  Anpreisungen 
ihrer  Stücke  angewiesen  waren  und  durch  Aufzählung  aller 
Sensationseffekte,  besonders   der  Grossthaten,   die   etwa   vom 


')  BeUermann,  Schillers  Dramen.    2.  Aufl.  II,  S.  434  f. 

T>  Weltrich.  I,  408.  Martersteig  S.  170.  Hehler  S.  93,  104.  Mit  sol- 
chen Ankündigungen  wurden  u.  a.  vorbereitet:  Fust  v.  Stromberg,  Die 
neue  Emma,  Der  Einsiedler  von  Carmel,  Timon  von  Athen. 

r)  Schlösser,   Theatergesch.  Forsch.  XIII,  S.  95. 

9* 
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Hanswurst  zu  erwarten  waren,  dem  Publikum  den  Mund 
wässerig  machten,  ohne  das  Verständnis  der  Handlung  irgend- 
wie vorzubereiten.  Bei  diesen  Truppen  konnte  es  auch  vor- 
kommen, dass  dem  Dichter  selbst  oder  sogar  einem  falschen 
Dichter  die  Ankündigung  untergeschoben  wurde ;  es  ist  z.  B. 
vom  Jahre  1782  ein  Theaterzettel  aus  Nürnberg  bekannt,  auf 
dem  Lessings  Faust  mit  einigen  empfehlenden  Worten  des 
Verfassers  angezeigt  wurde.1) 

Manche  der  stehenden  Truppen  —  sogar  schon  die 
Neuberin  that  dies  — *)  machten  dagegen  dadurch  für  sich 
Reklame,  dass  sie  versicherten,  alle  Anpreisungen  zu  unter- 
lassen; als  Schröder  das  zweite  Mal  nach  Hamburg  zurück- 
kam, versprach  er  dem  Publikum:  „Weder  grosse  Anschlags- 
zettel, noch  Prologe  aller  Art  (die  immer  dasselbe  sagen) 
sollen  Ihnen  Beifall  und  Geld  entlocken."3)  Er  wich  indessen 
selbst  noch  oft  genug  von  dieser  Versicherung  ab.  Grossmann 
dagegen  führte  als  Theaterdirektor  diese  Enthaltsamkeit  wirk- 
lich durch  und  machte  nur  einmal  eine  Ausnahme,  als  er  sich 
bei  der  Vorstellung  zum  Besten  eines  Lessingdenkmales  an 
das  Publikum  wandte.4)  Schon  in  den  80er  .Jahren  wollte 
der  Gothaer  Theaterkalender  alle  Ankündigung  vom  Theater- 

')  Wiener  Theaterausstell.  1892.  Fachkatalog  d.  Abteil,  f.  d.  Drama 
u.  Theater,  hrsg.  v.  Glossy.     S.  115,  No.  36. 

2)  Bltimner,  Gesch.  d.  Theaters  i.  Leipzig  S.  57.  Schütze,  Hamb. 
Theatergesch.  S.  217.  Man  sehe  dagegen  den  sogar  mit  lockenden  Proben 
des  Stückes  aufgeputzten  Neuberischen  Faustzettel  (v.  Heden  -  ßsbeck, 
Caroline  Neuber). 

*)  Schütze  S.  567.  Meyer,  Schröder  II,  S.  8.  Devrient  III,  S.  160,  180. 

4)  E.  Mentzel,  Arch.  f.  Frankfurts  Gesch.  u.  Kunst  IV,.  S.  78. 
Journ.  d.  Luxus  u.  d.  Moden  1791  S.  21.  Grossmann  war  überhaupt  ein 
moderner  Direktor;  er  wurde  Schröder  als  Muster  vorgehalten,  weil  er 
das  Abdanken,  d.  h.  die  Ankündigung  des  folgenden  Stückes,  nicht  mehr 
vom  Schauspieler  im  Kostüm  der  eben  gespielten  Rolle  vorbringen  Hess. 
Diese  Sitte,  die  übrigens  noch  reichlich  Gelegenheit  zu  improvisierten  An- 
preisungen bot,  kam  erst  im  Lauf  des  19.  Jahrhunderte  ab.  Für  Dresden 
steht  das  Jahr  1814,  für  Hamburg  1815  fest,  für  Wien  erst  1836. 

Prölss,  Gesch.  d.  Hofth.  z.  Dresden  1878  S.  367. 

Fr.  L.  Schmidt,  Denkwürdigk.  (Uhde)  H,  S.  100. 

Costenoble.  Aus  dem  Burgtheater,  Tagebuchblätter  II,  S.  279  f. 
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zettel  verbannt  wissen;  ein  gut  eingerichteter  Komödienzettel 
müsse  nichts  weiter  enthalten  als  Tag  und  Ort  der  Vorstellung, 
Titel  und  Verfasser,  Personen  und  Schauspieler,  sowie  Preis 
der  Plätze.1) 

Wenn  nun  also  Dalberg  mit  seinem  Wunsche  schon  eigent- 
lich rückständig  war,  so  ist  Schillers  Ausführung  des  Auf- 
trages sogar  nicht  ganz  frei  von  Anklängen  an  den  über- 
wundenen Reklamestil  der  Wandertruppen;  es  mag  etwa  an 
Sehikaneders  Gesellschaft  erinnert  werden,  die  in  den  Jahren 
1778  und  79  in  Schwaben  gespielt  hatte  und  deren  Anzeigen 
dem  jungen  Schiller  sicherlich  in  die  Hände  gefallen  waren, 
ohne  ihm  natürlich  direkt  zum  Vorbild  zu  dienen. 

Die  von  Dalberg  durchkorrigierte  gedruckte  Fassung  ist 
an  bombastischen  Versprechungen  gegenüber  dem  ersten  Ent- 
wurf Schillers,  der  im  Brief  an  Dalberg  vorliegt,2)  eingeschränkt; 
trotzdem  ist  der  Ton  lange  nicht  so  einfach,  wie  die  Erinnerung 
an  das  Publikum,  die  nachmals  dem  Fresko  beigegeben  wurde. 
Anstelle  der  marktschreierischen  Futura:  ,, Einen  solchen  Mann 
wird  man  im  Räuber  Moor  beweinen  und  hassen,  verabscheuen 
und  lieben"  ist  dort  das  sachlichere  Präsens  und  der  be- 
scheidene Wunsch  getreten:  „Dieses  Schauspiel,  hoffe  ich,  ist 
Fieskos  Verschwörung.*  Der  Verfasser  verwahrt  sich  da- 
gegen, das  Urteil  des  Publikums  bestechen  zu  wollen;  er  will 
nur  seine  Aufmerksamkeit  von  Anfang  an  in  die  richtigen 
Bahnen  lenken.  Und  so  klingt  denn  aus  den  Ausführungen 
über  den  Charakter  des  Helden  schon  derselbe  Ton  heraus, 
mit  dem  im  Wallensteinprolog  dem  Publikum  Fingerzeige,  zum 
Verständnis  geboten  wurden: 

Sein  Lager  nur  erkläret  sein  Verbrechen. 


')  Raritäten  auf  Komödien  zetteln  wurden  jetzt  bereits  in  den  Theater- 
zeitschriften gesammelt  und  verspottet:  siehe  Theat.-Kal.  17M0  S.  5); 
17*4  S.  4M;  1785  S.  73;  178«  S.  71  ff.;  1797  S.  71  ff. 

Ann.  d.  Theat.  1792  Heft  10. 

Fr.  L.  Schmidt,  Alm.  f.  Theat.  1809  S.  19,  2G. 

Fünf  charakterist.  Beispiele  f.  d.  Entwicklung  des  Komödienzettels 
/wischen  1742  u.  1777  bei  Hagen,  Gesch.  d.  Theat.  in  Preussen  S.  280  ff. 

*)  An  Dalberg  12.  Okt.  1781,  Jonas  1,  S.  50  f. 
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Dieser  Prolog  wurde  vom  Darsteller  des  Max  gesprochen ; 
dadurch  schon,  wie  durch  seine  Form  steht  er  in  viel  engerem 
Zusammenhang  mit  dem  Stücke  selbst,  dem  er  auch  in  den 
Buchangaben  vorangedruckt  wurde.  Er  ist  aber  nicht  aus  dem 
Charakter  des  Max  heraus  gedichtet  worden ;  nicht  Piccolomini, 
sondern  der  Schauspieler  spricht  ihn  im  Namen  des  Dichters; 
darin  unterscheidet  er  sich  von  den  üblichen  Theaterreden  des 
achtzehnten  Jahrhunderts.  So  schickte  z.  B.  Joh.  El.  Schlegel 
seinem  Canut  eine  Anrede  Canuts  des  Grossen  an  Se.  Majestät 
Friedrich  den  Fünften  voraus;  Fr.  Ludw.  Schröder  Hess  sich 
von  Bock  Prolog  und  Epilog  zu  Emilia  Galotti  dichten,  die 
er  in  der  Rolle  des  Marinelli  sprach.1)  C.  Friedr.  Cramer 
verlangte  1776  eine  enge  Verbindung  des  Prologes  mit  dem 
nachgehends  zu  spielenden  Drama  und  gab  als  Muster  eine 
von  Monodrama  stark  beeinflusste  Soloszene  des  Clavigo.2) 
Goethe  selbst  dichtete  einen  Epilog  zu  Essex  im  Charakter 
der  Königin  8),  und  noch  Immermann  versah  in  Düsseldorf  bei 
einer  besonderen  Gelegenheit  den  Prinzen  von  Homburg  mit 
Nachworten  des  Kottwitz. 4) 

Indessen  begann  man  doch  bereits  gegen  Ende  des  acht- 
zehnten Jahrhunderts  in  diesem  Heraustreten  einzelner  Haupt- 

■ 

personen  aus  dem  Rahmen  des  Stücks  eine  Geschmacklosigkeit  zu 
sehen;  Gotter  verwarf  schon  1779  in  einem  Brief  an  Dalberg 
den  Prolog  als  zopfige  Einrichtung; 5)  Plümicke  konnte  1781 
bereits  eine  Abnahme  der  Theaterreden  beklagen6)  während 
Schütze7)  1794  Schröder  wegen  seiner  Vorliebe  dafür  tadelte. 
Goethe  hielt  an  diesem  Geschmack  noch  fest  und  er 
wollte  auch  den  Prolog  zu  Wallenstein  geradezu  als  Rede  des 
Max  betrachtet  wissen.     „Hr  Vohs  hielt  ihn  in  dem  Costüm, 


*)  Litzmann,  Schröder  II,  S.  129. 
■)  C.  Friedr.  Cramer,  Über  den  Prolog*.  Leipzig  1776. 
»)  W.  A.  I,  Bd.  13  S.  177  f. 
4)  Fellner,  Gesch.  e.  Musterbühne  S.  255  ff. 

ß)  Uhde,   A.   d.  Jugendzeit  d.   deutschen    Bühne.    Grenzboten    1876 
(Jg.  35)  n,  S.  43. 

•)  Plümicke,  Entw.  e.  Theatergesch.  v.  Berlin  S.  193. 
7)  Schütze,  Hamb.  Theatergesch.  S.  695. 
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in  welchem  er  künftig  als  jüngerer  Piccolomini  erscheinen 
wird;  er  war  hier  gleichsam  ein  geistiger  Vorläufer  von  sich 
selbst  und  ein  Vorredner  im  doppelten  Sinne."  *)  Der  Sinn 
dieses  Goethischen  Berichtes  ist  nicht  ganz  klar,  denn  es  soll 
doch  wohl  nicht  nur  der  doppelte  Zweck  dieser  Theaterrede 
ausgedrückt  werden. 

Dem  doppelten  Anlass  entspricht  jedoch  eine  doppelte 
Fassung;  in  der  gednickten  Form  tritt  der  Charakter  einer 
grossartigen  Programmrede  bei  Eröffnung  des  neuen  Theater- 
saals mehr  in  den  Vordergrund;  für  die  Aufführung  jedoch 
strich  Goethe  die  „Mimen44  und  „Aeren"  und  brachte  den 
Namen  Wallenstein  mehrmals  an,  um  den  speziellen  Zweck 
des  Prologs  mehr  zu  betonen. 

Die  Ermahnung,  die  ihm  Goethe  bei  dieser  Gelegenheit 2) 
erteilte:  „Wie  anders  ist  es,  was  man  mit  sich  und  unter 
Freunden  arbeitet!  und  was  der  fremden  Masse  im  allgemeinsten 
vorgetragen  werden  soll",  beherzigte  Schiller  fortan  mehr  und 
mehr,  und  als  Körner8)  an  Einschaltungen  in  den  Hexenszenen 
des  Macbeth,  die  durch  ihre  Deutlichheit  die  abenteuerlichen 
Gestalten  zu  sehr  beleuchteten,  Anstoss  nahm,  antwortete 
Schiller:  rsie  schienen  mir  für  das  Theater  nöthig,  weil  die 
Masse  des  Publikums  zu  wenig  Aufmerksamkeit  hat  und  man 
ihr  vordenken  muss." 

Die  Ergebnisse  der  vorhergehenden  Abschnitte  haben 
uns  bereits  gezeigt,  wie  Schillers  fortschreitende  Technik 
immer  mehr  bedachte,  das  Publikum  über  die  Bedeutung  der 
auftretenden  Personen,  über  den  Schauplatz  und  die  historischen 
Verhältnisse  in  Klarheit  zu  setzen.  In  welcher  Weise  er 
vordachte,  Hesse  sich  noch  an  weiteren  Beispielen  nachweisen: 
In  den  Piccolomini  z.  B.  muss  das  Publikum  auf  die  Klausel 
aufmerksam  gemacht  werden;    dass  sie  gesperrt  gedruckt  ist, 


M  W.  A.  1,  Bd.  40,  S.  10. 

*)  Goethe  an  Schiller  6.  Okt.   und  10.  Nov.  1798.     W.  A.  IV,  Bd. 
13  S.  283  f.,  307. 

*)  Körner  an  Schiller  26.  Juni  1800. 

Scfciller  an  Körner  3.  Juli  1800.    Jonas  IV,  S.  106, 
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genügt  für  den  Leser;  während  ein  besonders  lautes  Hervor- 
heben im  Vortrag  plump  wirken  und  vielleicht  doch  nicht 
ausreichen  würde.  Statt  dessen  findet  Schiller  eine  andere 
Auskunft:  Isolani  hat  gerade  die  Worte,  auf  die  es  ankommt, 
gedankenlos  nachzusprechen.  Im  Teil  gehört  hierher  das 
schon  erwähnte  Hervorheben  der  Abwesenheit  Teils  beim  Rütli. 
Prologe  und  vorgreifende  Verständigungen  sind  damit 
überflüssig  gemacht;  nachdem  im  Theaterzettel  das  Nötigste 
gesagt  ist,  giebt  der  Dichter  die  Zwischenstellung  zwischen 
Publikum  und  Bühne  auf  und  lässt  der  Aufführung  allein 
das  Wort.  Schon  in  der  Ankündigung  zum  Piesko  war  es 
ja  ausgesprochen:  „Eigentlich  sollte  das  Tableau  für  den 
Künstler  reden,  und  er  selbst  die  Entscheidung  hinter  dem 
Vorhang  erwarten. u 


i 


Zweites  Kapitel 


Die  Inszenierung. 

1.  Der  Vorhang. 

„Voraussetzung  des  Dramas  ist,  dass  die  Leute,  die  da 
spielen,  unter  sich  sind,  und  dass  nur  ein  guter  Gott  den 
Vorhang  weggezogen  hat,  damit  das  Publikum  zusehen  kann" 
—  in  diesen  Worten  Wilh.  Scherers1)  ist  die  moderne  Auffass- 
ung des  Dramas  ausgesprochen.  Bezeichnend  ist  es,  dass  der 
Vorhang  darin  eine  Rolle  spielt;  der  Gebrauch  des  Vorhangs 
trennt  in  der  That  zwei  Perioden  in  der  Geschichte  des 
Dramas;  sein  Aufkommen  bedeutet  für  das  Drama  etwa  das- 
selbe, wie  die  Verwendung  des  Rahmens  für  die  Malerei. 
Es  ist  der  auf  die  dritte  Dimension  übertragene  Rahmen. 
Während  der  Rahmen,  der  ja  auch  der  modernen  Bühne  nicht 
fehlt,  die  Raumillusion  unterstützt,  kommt  der  Vorhang  wesent- 
lich der  Zeitvorstellung    zu   Hilfe;7)    durch    beide   kann  erst 


l)  Poetik  S.  238. 

*)  Diese  Auffassung  hat  bei  einem  modernen  französischen  Theater- 
ästhetiker Becq  de  Fouquieres,  den  Rigal,  Le  theätre  fran^ais  avant  Ia 
periode  classique  (Paris  1901  S.  275)  zitiert,  ihren  zutreffenden  Ausdruck 
gefunden :  Quand  le  rideau  tombe,  l'esprit  du  speetateur,  d£gage  de 
1  etreinte  du  poete,  redevient  immediatement  libre.  II  y  a  dans  cette  chute 
du  rideau,  dans  cette  disparition  absolue  du  speetacle,  un  signe  manifeste  de 
l'interruption  de  I'action  dramatique.  Une  partie  de  cette  action  est  des 
lors  aecomplie,  et  l'esprit  du  speetateur  est  pret  a  franchir  l'espace  de 
temps  que  voudra  le  poete.    Siehe  auch  oben  S.  101. 
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die  volle  Illusion  eines  Wirklichkeitsausschnittes  erzeugt 
werden. 

Das  ist  die  Tendenz  der  modernen  Bühne  und  weil  auf 
ihr  „statt  der  Kunst  Wirklichkeit,  und  statt  der  poetischen 
Täuschung  ein  gaukelndes  Hintergehen  als  die  Aufgabe  der 
Poesie"  erscheine,1)  fand  sie  ihre  Gegner. 

Die  Bühne  ohne  Vorhang  war  nichts  weiter  als  ein  für 
die  Schauspieler  freigelassener  Teil  des  Zuschauerraums;  von 
dem  gemeinsamen  Boden  hatte  das  Publikum  Besitz  ergriffen 
und  Hess  das  Stück  sich  vorführen ;  im  modernen  Drama  wird 
das  Publikum  vor  das  Stück  geführt. 

Diderot  hat  in  der  Einkleidung  seines  „Natürlichen 
Sohnes**  diese  neue  Auffassung  konsequent  durchzudenken 
versucht.  Das  Stück  würde  auch  ohne  Publikum  zur  Auf- 
führung kommen;  nur  durch  einen  Zufall  und  ohne  Wissen 
der  Spielenden  wird  der  einzige  Zuschauer  überhaupt  Zeuge 
davon.  Ein  bedeutender  Rechenfehler  dringt  in  dieses  Diderot- 
sche  Experiment  allerdings  dadurch  ein,  dass  es  sich  um  die 
genaue  Wiederholung  eines  wirklichen  Geschehnisses  (von  den 
Personen,  die  es  erlebt  haben,  selbst  gespielt)  handelt  und 
dass  der  Zuschauer  eingeweiht  ist:  er  nimmt  also  die  Hand- 
lung als  aufgewärmte  Wirklichkeit,  nicht  als  Wahrheit  entgegen. 

Wenn  damit  der  bisherigen  Illusion  sogar  Abbruch  ge- 
schieht, so  ist  dagegen  für  die  Schauspieler  etwas  ganz  Neues 
gewonnen:  sie  sollen  unter  sich  spielen;  der  Raum,  in  dem 
sie  auftreten,  gehört  ihnen  und  das  Publikum  ist  ausgeschlossen. 
Nun  erst  konnte  die  Theorie  der  Schauspielkunst  von  einer 
Wand  zwischen  Bühne  und  Parterre  reden,  die  der  Schauspieler 
beständig  zu  sehen  habe. a) 

Das  Symbol  dieser  Wand  ist  der  Vorhang,  der  während 
der  Zwischenakte  Zuschauerraum  und  Bühne  scheidet.  In 
Frankreich  kam  noch  Diderot  —  so  erstaunlich  das  erscheint 
—  trotz  seiner  Theorie  ohne  ihn  aus;  erst  Marmontel  ver- 
langte 1763  sein  regelmässiges  Fallen. 


')  Tieck,  Krit  Sehr.  I,  S.  249. 
7)  Ann.  d.  Th.  1792  Heft  9  S.  31. 
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Diesen  Vorschlag  empfand  man  in  Deutschland,  als  1766 
die  Poetique  fran$aise  tibersetzt  wurde,  als  nichts  Neues ;  der 
Übersetzer  bemerkte,  dass  der  Zwischenaktvorhang  bei  uns 
schon  lange  gebräuchlich  sei.1)  Wie  weit  wir  indessen  dieser 
Angabe  Glauben  schenken  dürfen,  das  ist  eine  bisher  noch 
nicht  genügend  beantwortete  Frage,  die  ein  weiteres  Aus-  s 
holen  notwendig  macht. 

Das  Fallen  des  vorderen  Vorhanges  innerhalb  des  Stückes 
scheint  als  vereinzeltes  Aushülfsmittel  bei  Szenenwechsel  von 
der  italienischen  Opernbühne  aus  bereits  auf  die  deutsche 
Schauspielbühne  des  siebzehnten  Jahrhunderts  übergegangen 
zu  sein.  Ein  Drama,  worin  sich  an  zwei  Aktschlüssen  die 
Vorschrift:  „Die  Tappeten  fallen"  findet,  ist  Kormarts  „Poly- 
euctus*  (1669),  und  dass  dies  Stück  nicht  allein  steht,  beweist 
eine  Stelle  in  Gottscheds  „Critischen  Beyträgen",  wo  auf  ein 
Wallensteindrama  des  siebzehnten  Jahrhunderts  aufmerksam 
gemacht  wird:  „Da  das  Niederlassen  der  Gardine  bey  dem  Ver- 
fasser die  Actus  abtheilet,  so  ist  zu  verwundern,  warum  er  sie 
Handlungen  und  nicht  Aufzüge  nennt:  und  es  sollte  sich  viel- 
leicht aus  diesem  Verfahren  ein  Urtheil  in  der  wichtigen  Frage 
abfassen  lassen,  ob  man  die  Aufzüge,  die  man  bey  andern 
Alten  schon  findet,  vom  Aufziehen  der  Gardine  so  genennt?"8) 

Dass  diese  Frage,  die  im  Grimmschen  Wörterbuch  allzu 
selbstverständlich  abgethan  ist,  damals  eine  Rolle  spielen 
konnte,  führt  uns  einen  Schritt  weiter:  in  der  Zeit  Gottscheds 
fiel  der  Zwischenaktvorhang  bei  den  regelmässigen  Dramen 
nicht  mehr;4)  man  hatte  mit  der  französischen  Einheitstechnik 
auch  die  Bühneneinrichtung  übernommen. 

J)  Hememann,  Vorhang  u.  Drama.    Grenzboten  1890  I. 

*)  Devrient  I,  S.  240.     Prölss  S.  91,  97. 

Barthold  Feind  in  seinen  Gedanken  von  der  Opera  (Deutsche  Ge- 
dichte, Stade  1708,  S.  90,  111)  schreibt:  „Sehr  übel  lasset  es  hinwiederum 
in  den  Opern,  wenn  man  einer  jeden  bagatelle  wegen  einen  Vorhang  muss 
schiessen  lassen;*4  er  rühmt  dagegen  an  der  Pariser  Oper,  dass  man  alles 
in  einem  Augenblick  ohne  Vorhang   verändert. 

*)  Beytr.  z.  Crit.  Historie  VIII  (1742),  S.  127. 

4)  Wohl  aber  noch  in  den  Stücken  der  vorhergehenden  Generation. 
So  heisst  es   in  Henrici-Picanders  Akadem.    Schlendrian   am    Schluss   des 
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In  der  vCritischen  Dichtkunst"  spricht  Gottsched1)  ge- 
ringschätzig von  den  Poeten,  die  sich  zuweilen  mit  dem  Vor- 
hange helfen,  „den  sie  fallen  lassen  und  aufziehen,  wenn  sie 
zwey  Zimmer  zu  der  Fabel  nöthig  haben;"  dass  Gottsched 
selbst,  wie  Heinemann  annimmt,  im  Cato  zu  diesem  Auskunfts- 
mittel genötigt  war,  glaube  ich  nicht;  Cato  sitzt  allerdings  zu 
Beginn  der  fünften  Handlung  auf  der  Bühne,  aber  diese 
Situation  konnte  durch  Aufziehen  eines  Hintergrundes  ge- 
schaffen werden;  nach  zwei  Auftritten  heisst  es  wieder:  „Cato 
legt  sich  auf  das  Bette  um  zu  schlafen,  und  der  innere  Vor- 
hang fällt  zu." 

Cronegk  in  seinen  „Gedanken  über  das  Trauerspiel 
Codrus2)  erwähnt  diese  Methode:  der  Tod  des  Codrus  war 
nicht  auf  die  Bühne  zu  bringen,  „wenn  man  nicht  die  Einheit 
des  Orts  beleidigen,  oder  welches  eben  so  viel  wäre,  einen 
zweiten  Vorhang  wollte  aufziehen  lassen."  Zwischen  diesem 
zweiten  Vorhang,  der  alten  „Mittelgardine"  d.  h.  dem  Hinter- 


dritten Aktes:  „Die  Fenster  werden  eingesohmissen  und  die  Guardine  zu- 
gezogen." In  Königs  Frauenschlendrian  giebt  der  lustige  Bediente  seinem 
Herrn,  dem  Stutzer,  den  ironischen  Rat:  „Wenn  die  Decke  fällt,  müsst 
ihr  durch  das  mittlere  grosse  Loch  gucken,  und  eurer  Schönen  dadurch 
einige  verliebte  Blicke  zuwerfen,  auch  nicht  eher  zurücke  gehen,  bis  die 
Decke  schon  halb  wieder  aufgezogen,  hernach,  als  wäret  ihr  darüber  er- 
schrocken, mit  ein  paar  Sprüngen  hinweghüpfen.  * 

Interessant  ist  diese  Stelle  auch  dadurch,  dass  sie  die  Anwesenheit 
des  Publikums  auf  der  Bühne  beweist ;  sie  erinnert  an  französische  Muster 
(Moliere,  Les  Fächeux  I,  1;  Regnard,  Le  Distrait  I,  0).  Im  Ganzen  aber 
durfte  sich  auf  dem  deutschen  Theater  das  Publikum  nicht  so  viel  erlauben, 
wie  auf  dem  französischen  vor  Voltaires  Eingreifen.  Gottsched  entrüstet 
sich  bereits  in  den  „Vernünftigen  Tadlerinnen*  (XVII,  S.  131;  25.  April 
1725)  über  die  Ungezogenheit  der  Leipziger  Studenten,  die  zuweilen  unge- 
scheut  auf  den  Schauplatz  treten.  In  Fällen  von  Überfüllung  des  Zu- 
schauerraumes wurden  indessen  noch  in  späteren  Jahren  (z.  B.  1784  bei 
Schröders  Gastspiel  in  Hamburg)  dem  Publikum  Plätze  auf  der  Bühne 
eingeräumt.  (Schütze,  Hamb.  Theatergesch.  S.  530.  Fr.  L.  Schmidt, 
Denkwürdigk.,  hrsg.  v.  Uhde  I,  S.  55  f.) 

l)  Crit.  Dichtk.  1730,  S.  575. 

•)  Bibl,  d.  schönen  Wissensch.  u.  fr.  Künste  (1757)  I,  S,  37. 
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jrrund  der  kurzen  Bühne  und  dem  vorderen,  unserem  heutigen 
Zwischenvorhang,  ist  stets  vorsichtig  zu  unterscheiden.  Nur 
dann  ist  mit  ziemlicher  Sicherheit  der  vordere  Vorhang  ge- 
meint, wenn  am  Aktschluss  die  Vorschrift:  „Der  Vorhang  fällt" 
steht ;  darauf  stossen  wir  zuerst  wieder  bei  Christ.  Fei.  Weisse.1) 

Die  Definitionen  des  Wortes  „Aufzug"  können  uns  noch 
weiter  über  die  Entwickelung  belehren,  In  den  Schles- 
wigischen Litteraturbriefen*)  (1766)  wird  den  Dänen  die  Ein- 
führung der  Bezeichnungen  Optog  und  Optrit  widerraten, 
weil  sie  die  Sache  schlecht  oder  gar  nicht  ausdrücken,  „denn 
in  den  wenigsten  tragischen  Stücken  findet  der  Aufzug  des 
Vorhanges  statt";  der  rückständige  Sulzer3)  (1771)  erklärt 
den  Aufzug  als  einen  „Haupttheil  der  dramatischen  Handlung, 
nach  welchem  die  Bühne  von  den  Schauspielern  leer  wird", 
und  Adelung  schreibt  noch  in  der  zweiten  Auflage  seines 
Wörterbuches  (1798)  „eine  Benennung,  welche  von  dem  Auf- 
ziehen des  Vorhanges,  welches  gemeiniglich,  obgleich  nicht 
alle  Mahl,  bey  dem  Anfange  eines  solchen  Hauptheiles  zu 
geschehen  pflegt,  hergenommen  ist." 

Diese  Daten,  die  noch  für  die  zweite  Hälfte  des  achtzehnten 
Jahrhunderts  keinen  festen  Gebrauch  annehmen  lassen,  werden 
ergänzt,  wenn  wir  die  Bühnenanweisungen  der  dramatischen 
Litteratur  mustern.  In  Dyks  „Coriolan"  (1786)  schliessen 
alle  Akte  mit  leerer  Bühne;  nur  hinter  dem  dritten  heisst  es: 
«Der  Vorhang  fällt.  Im  Zwischenakte  wird  auf  dem  Theater 
bey  herunter  gelassener  Gardine,  eine  Simfonia  die  Guerra 
aufgeführt."  Dass  die  heruntergelassene  Gardine  eigens  betont 
wird,  lässt  noch  immer  auf  den  früheren  Zustand  schliessen; 
indessen  finden  wir  ein  Jahr  früher  bereits  das  umgekehrte 
Beispiel,  dass  der  Dichter  ausdrücklich  vorschreiben  muss: 
«Der  Vorhang  wird  nicht  niedergelassen."  Dies  steht  hinter 
dem   dritten  Akt  von  Gerstenbergs    „Minona"    (1785).     Erst 


l)  Zickel.  Die   scenar.  Bemerk,    i.    Zeitalter  Gottscheds  u.  Leasings. 
Berliner  Diss.  1900,  S.  37  ff. 
0  D.  L,  D.    30  S.  279  f, 
3)  Theorie  d.  seh.  Künste  I,  S.  91. 
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bei  Kotzebue  findet  sich  mit  einiger  Regelmässigkeit  die  Vor- 
schrift: „Der  Vorhang  fällt"  an  jedem  Aktschlüsse. 

Es  ist  nun  die  Frage,  was  vorausging:  ob  die  dramatischen 
Dichter,  ebenso  wie  sie  ihn  einstmals  überflüssig  gemacht 
hatten,  den  Zwischenaktvorhang  wiederum  erzwangen,  indem 
sie  nicht  mehr  bereit  waren,  an  jedem  Aktschluss  die  Bühne 
frei  zu  machen?  Oder  ob  das  Theater  selbst  ihnen  die  Hand 
bot,  indem  es  bereits  bei  Aktschlüssen  der  alten  Technik  den 
Vorhang  fallen  liess? 

Eine  Stelle  in  Nicolais  „Abhandlung  vom  Trauerspiel"1) 
weist  uns  auf  den  zweiten  Hergang;  wenn  Frey  tag2)  umge- 
kehrt das  poetische  Bedürfnis  nach  wirkungsvollen  Aktschlüssen 
vorausgehen  lässt,  entspricht  das  dem  Charakter  seines  Buches, 
das  auf  die  konkreten  Theaterbedingungen  wenig  Rücksicht 
nimmt.  Sein  Satz:  „Mit  dem  Vorhange  kam  aber  auch  das 
Bestreben,  die  Umgebung  der  auftretenden  Personen  nicht 
nur  anzudeuten,  sondern  in  anspruchsvoller  Ausführung  durch 
Malerei  und  Geräth  darzustellen"  ist  gerade  umzukehren: 
Sobald  man  einmal  unter  Einfluss  des  Opernprunks  auf  die 
Ausstattung  der  Bühne  mehr  Wert  legte,  womit  sich  die  Vor- 
liebe des  bürgerlichen  Dramas  für  intime  Ausstattung  von 
Innenräumen  verband;  sobald  nicht  mehr  das  Aufziehen  des 
Hintergrundes  und  die  Veränderung  der  Kulissen  genügten, 
sondern  die  Arbeiter  Möbel  und  Versatzstücke  hin  und  her 
tragen  mussten,  war  man  genötigt,  die  Bühne  zu  schliessen. 
Bis  sich  die  dramatische  Technik  diese  Neuerung  zu  Nutze 
machte,  dauerte  es  noch  längere  Zeit;  erst  allmählich  gewinnt 
der  Dramatiker  die  Erkenntniss,  dass  mit  dem  Fallen  des 
Vorhangs  eine  stärkere  Accentuierung  des  Aktschlusses  not- 
wendig wird;    das   Publikum,    das    die  Bühne   selbst    nicht 


J)  Bibl.  d.  seh.  Wiss.  u.  fr.  Künste  (1757)  I,  S.  37:  „es  ist  gar  un- 
erträglich, wenn  wie  auf  einigen  unserer  schlecht  eingerichteten  Theater 
geschieht,  bey  jeder  Veränderung  der  Vorhang  zugezogen  wird.*4  Es 
hielten  also  nicht  alle  deutschen  Bühnen  gleichen  Schritt;  die  kleineren, 
die  nicht  über  die  Kiesenmittel  der  Opern  verfügten,  um  schwierige  Ver- 
wandlungen im  Augenblick  zu  bewerkstelligen,  gingen  voraus. 

*)  Technik  des  Dramas.    5.  Aufl.  S.  169  f. 
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mehr  im  Auge  behält,  muss  während  der  Pause  durch  den 
Nachhall  einschlagender  Schlussworte  oder  die  Erinnerung  an 
eine  packende  Schlussgruppe  gefesselt  bleiben. 

Unter  den  Zeugnissen  für  das  Aufkommen  des  Vorhangs 
habe  ich  eine  Stelle  in  „Dichtung  und  Wahrheit tt  übergangen; 
Goethe  will  die  Frankfurter  Krönungsfeierlichkeiten  zu  ihrer 
Zeit  mit  einem  Schauspiel  verglichen  haben,  „wo  der  Vorhang 
nach  Belieben  heruntergelassen  würde,  indessen  die  Schau- 
spieler fortspielten;  dann  werde  er  wieder  aufgezogen  und 
der  Zuschauer  könne  an  jenen  Verhandlungen  einigermassen 
wieder  Theil  nehmen."  In  dieser  Form1)  wird  Goethe  im 
Jahre  1764  das  Bild  nicht  gebraucht  haben;  denn  die  Schau- 
spieler pflegten  nicht  fortzuspielen,  die  Bühne  wurde  um  jene 
Zeit  noch  immer  regelmässig  leer,  ehe  der  Vorhang  fallen 
konnte.  Behalten  wir  nun  Goethe  im  Auge,  so  lässt  sich, 
worauf  Heinemann  aufmerksam  gemacht  hat,  an  verschiedenen 
Daten  erkennen,  von  wann  ab  der  Vorhang  für  ihn  zum 
Requisit  wurde:  die  Grenzen  sind  1769  und  1787;  in  der 
zweiten  Bearbeitung  der  Mitschuldigen  fällt  das  gezwungen 
motivierte  Abgehen  Alcests  weg.  Im  vierten  Akt  des  Götz 
(1773)  bleiben  am  Schluss  die  Personen  auf  der  Bühne  ohne 
eine  weitere  Angabe;  der  vierte  Akt  des  Egmont  schliesst 
mit  der  Vorschrift:  „Alba  bleibt  stehen.     Der  Vorhang  fällt."2) 


J)  D.  u.  W.  5.  Buch.    W.  A.  I,  Bd.  26,  S.  296,  300. 

An  sich  waren  solche  Vergleiche  damals  nicht  selten.  Z.  B.  finden 
wir  in  Sternes  Tristram  Shandy  (Bodes  Übersetzung)  zweimal  diese 
Wendung: 

II,  Cap.  5  (Schluss)  „Izt  muss  der  Vorhang  fallen  —  der  Schauplatz 
verwandelt  sich  in  das  Wohnzimmer  mit  dem  Kam  in  f euer." 

II,  Cap.  19  (Anfang)  „Ich  habe  für  eine  Minute  den  Vorhang  Über 
diese  Scene  fallen  lassen/ 

Lessing  gebraucht  dasselbe  Bild  von  Vergil,  er  lasse  den  Vorhang 
fallen  und  versetze  uns  in  eine  ganz  andere  Scene. 

(Laokoon  Cap.  XVIII,  Blümners  Ausg.  S.  273.) 

*J  Nach  einer  witzlosen  Anekdote,  die  trotz  ihrer  Unverbürgtheit 
charakteristisch  sein  kann,  scheint  es,  als  ob  man  nach  Einführung  des 
Zwischenaktvorhanges  auch  die  Aktschlüsse  der  früheren  Technik  änderte 
und  die  Personen  auf  der  Bühne  Hess.    Clavigo  III  schliesst  bei  Goethe: 


—     144     — 

Dazwischen  licgrt  die  entscheidende  Grenze,  von  der  ab 
der  Vorhang*  auf  dem  deutschen  Theater  unentbehrlich  wurde; 
es  ist  1774,  das  Auführungsjahr  des  Götz  von  Berlichingen, 
für  den  nach  Wielands  Wort  „ein  eigen  Theater"  hergezaubert 
werden  musste.1)  Was  sich  nun  im  Gefolge  des  Götz  an 
Ritterdramen  und  Geniestücken  auf  die  Bühne  drängte,  war 
nur  mit  dem  Zwischenaktvorhang  aufzuführen  oder  überhaupt 
ohne  Dekoration. 

Dieser  zweite  Versuch  wurde  für  den  Götz  vorgeschlagen. 
Nach  vollzogener  Trennung  zwischen  Publikum  und  Bühne 
machte  sich  ein  Rückschlag  geltend,  der  die  alte  Verbindung 
anstrebte.  Tieck  in  seinem  jungen  Tischlermeister  bricht 
dafür  eine  Lanze: 

„Wir  brauchen  gar  keinen  [Vorhang],  der  vom  die  ganze  Bühne 
schlösse  —  wie  Shakespear  auch  keinen  solchen  auf  seinem  Theater 
hatte.  Sorgen  wir  nur,  dass  durch  Verzierung  die  Bühne  sich  ge- 
schmackvoll und  nicht  allzu  störend  mit  dem  übrigen  Saal  verbindet. 
Bei  den  Engländern  war  das  ganze  Gebäude  eine  Rotunde  oder  ein 
Viereck  —  — ,  so  dass  die  Bühne  in  sich  selbst  ein  schön  geordnetes 
Ganzes  war,  und  die  Zuschauenden  dadurch  gleichsam  zu  den  Mit- 
spielenden gehörten,  ganz  ähnlich  dem  griechischen  Theater.  Bei 
uns  ist  der  grelle  Abschnitt  der  Bühne  vom  Schauspielhause  völlig 
unkünstlerisch  und  barbarisch;  schon  vorher,  besonders  aber,  wenn 
der  Vorhang  aufgezogen  ist,  sieht  das  Haus  nicht  anders  aus,  als 
wenn  die  eine  Hälfte  weggebrochen  wäre.  Wir  setzen  gerade  darin 
den  Vorzug,    dass    Bühne  und    Zuschauer  in  gar  keiner  Verbindung 

sein  sollen. **) 
— ,i 

Beaumarchais:  Doch  wars  übereilt,  dass  ich  ihm  das  Papier  zurückgab. 
Guilbert:  Lasst!  Lasst!  Keine  Grillen! 

(Ab.) 

Nach  jener  Anekdote  schloss  der  Akt  mit  den  Worten  des  Beau- 
marchais: „dass  ich  ihm  den  Zettel  gab,  war  ein  Fehler  von  mir.*4  Es 
heisst  nun:  „Hier  muss  der  Vorhang  fallen,  allein  aus  Nachlässigkeit  des 
Theatermeisters  war  dieses  unterblieben.  Um  dieses  zu  bemänteln,  wieder- 
holte Beaumarchais  diese  Worte  einigemal.  Und  wie  er  zum  letztenmal 
sagte:  dass  ich  ihm  den  Zettel  gab  —  hei  endlich  der  Vorhang  und  man 
hörte  ihn  noch  dahinten  murmeln:  das  war  ein  Fehler.  —  Jawohl,  rief 
einer  aus  dem  Parterre,  ein  grosser  Fehler!14 

(Litt.  u.  Theaterzeit.  1784  in,  S.  112.) 

l)  R.  M.  Werner,  G.-J.  n,  88. 

■)  Der  junge  Tischlermeister  n,  72  f.,  206, 
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In  Tiecks  dramaturgischer  Novelle  werden  nun  Shake- 
speare und  der  Götz  von  Berlichingen  auf  einer  nach  alt- 
englischem  Muster  errichteten  Bühne  aufgeführt;  als  dann 
aber  Schillers  Räuber  an  die  Reihe  kommen,  sieht  der  Regisseur 
ein,  dass  er  bei  einem  modernen  Stück  ohne  Vorhang  nicht 
mehr  auskommen  kann.  Schillers  erstes  Drama  steht  bereits 
vollständig  jenseits  der  Grenze  und  rechnet  mit  der  modernen 
Bühne.  Der  Vorhang  fiel  bei  der  Mannheimer  Aufführung 
sogar  siebenmal,  aber  nur  am  Schluss  des  ersten  Aktes,  wo 
damit  nicht  einmal  ein  besonderer  Effekt  verbunden  ist,  ist 
er  im  Druck  des  Trauerspiels  erwähnt ;  ein  Beweis  dafür,  wie 
willkürlich  gerade  diese  Anweisung  gesetzt  zu  werden  pflegt. !) 

An  allen  fünf  xlktschlüssen  ist  der  Vorhang  in  keinem 
einzigen  Stücke  Schillers  vorgeschrieben.  Wenn  nun  aber 
die  drei  ersten  Akte  des  Bühnen-Fiesko,  die  ersten  vier  sogar 
in  Kabale  und  Liebe  und  dem  Prosa-Don  Carlos,  mit  leerer 
Bühne  schliessen,  und  nur  am  Ende  des  ganzen  Stückes  die 
Vorschrift  steht:  „Der  Vorhang  fällt",  wenn  im  Manuskript 
der  Piccolomini  sogar  einmal  diese  Angabe  nachträglich  getilgt 
ist  (am  Schlüsse  des  zweiten  Aktes),  so  darf  uns  dies  schein- 
bare Wiederaufnehmen  der  alten  Technik  nicht  irre  machen. 
Immerhin  war  es  beim  Picsko  möglich,  ihn  noch  im  Jahre 
1813  im  Theater  an  der  Wien  —  aus  welchem  Grunde,  ist 
unbekannt  —  ohne  Fallen  des  Zwischenaktvorhanges  mit  von 
Musik  begleiteten  offenen  Verwandlungen  aufzuführen.2) 


l)  Dasselbe  beobachten  wir  auch  noch  im  neunzehnten  Jahrhundert. 
Während  Griilparzer  das  Fallen  des  Vorhangs,  ausser  in  der  Ahnfrau, 
regelmässig  vorschreibt,  hat  Kleist  die  Angabe  «Der  Vorhang  fällt u  nur 
am  Schluss  der  Familie  Ghonorez  und  bei  den  zwei  ersten  Akten  des  Xäth- 
ehen  von  Heilbronn  im  Fhöbus.  Hebbel  vermied  solche  Anweisungen  ge- 
flissentlich und  nahm  z.  B.  beim  Moloch  dem  Herausgeber  die  Ergänzung 
geradezu  übel.  (Briefe,  hrsg.  v.  It.  M.  Werner  I,  208  f.,  Tagebücher,  hrsg.  v. 
Bamberg  II,  211.) 

*)   Horner,  Die  ersten  Aufführungen    der   Schillerschen  Jugenddramen 
in  Wien.    Beil.  z.  Allg.  Zeit.  1897,  Nr.  123,  S.  6. 
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2.  Zwischenakt. 

Dass  im  Zwischenakt  die  Bühne  offen  blieb,  muss  uns 
über  die  Beschränktheit  der  Regelgeber,  die  eine  Schauplatz- 
veränderung innerhalb  des  Stückes  untersagten,  schonend 
denken  lassen.  Aus  den  Worten  des  Batteux:1)  „Ist  es  wohl 
der  Wahrscheinlichkeit  gemäss,  dass  Oerter,  die  wir  vor 
Augen  sehen,  sich  in  Wüsten,  in  Wälder,  in  Paläste  ver- 
wandeln?" lesen  wir  nunmehr  vor  allem  den  Widerspruch 
gegen  die  illusionsfeindliche  Verwandlung  heraus. 

Auf  dem  französischen  Theater  bekam  indessen  das 
Publikum,  auch  wenn  ihm  diese  Hauptstörung  erspart  blieb, 
noch  genug  des  Lästigen  zu  sehen.  „Zwölf  Kronleuchter, 
die  über  dem  Theater  an  der  Decke  hingen,  wenn  sie  auch 
Luft  und  freien  Himmel  vorstellte,  kamen  zwischen  jedem 
Akte  regelmässig  herab,  und  tanzten,  nachdem  der  Lichtputzer 
seine  Fertigkeit  und  Kunst  daran  gezeigt  hatte,  nach  dem 
Takte  etlicher  elender  Geigen  wieder  in  die  Höhe.2) 

Einer  missverstandenen  Anregung  Diderots  zufolge8)  kam 
nun  Beaumarchais  auf  die  Idee,  ernste  Gegenstücke  zu  den 
Moliereschen  Zwischenspielen  zu  schaffen  und  das  Interesse 
des  Publikums  während  der  Pause  durch  eine  Pantomime 
wachzuhalten,  die  alles,  was  sich  hinter  der  Szene  begiebt, 
zum  Ausdruck  bringen  soll. 

Einen  genauen  Begriff  von  den  Zwischenaktpantomimen 
der  „Eugenieu  erhalten  wir,  wenn  wir  die  Nachahmung 
Gemmingens  in  seinem  deutschen  Hausvater  (1780)  betrachten: 

Der  Vorhang  bleibt  aufgezogen,  eine  dumpfe  beklemmende 
Musik  des  Orchesters;  man  bemerkt  Unruhe  in  des  Malers  Hause, 
Anne  kömmt  einigemale  herausgelaufen,  um  etwas  zu  holen.  Hernach 
Ruhe.  —  Anne  geht  über  eine  Weile  zur  Hauptthüre  hinaus.  Dann 
kommt  der  Maler  heraus,  geht  über  das  Theater  in  ein  Nebenzimmer; 
nach  einiger  Zeit  wankt  Lottchen  in  einer  Art  von  Betäubung  heraus, 
gedrückt  unter  der  Last  des  Schmerzes;  sie  sinkt  auf  einen  Stuhl, 
ihr  Gesicht  mit  beiden  Händen  auf  einen  Tisch  gelegt.    Sie  hebt  sich 


!)  Einleit.  i.  d.  seh.  Wiss.  (Ramler  1756)  II,  S.  242. 
*)  Ann.  d.  Th.  1788.    H.  1,  S.  55  ff.    Rigal  S.  225. 
R)  Bettelheim,  Beaumarchais  S.  141. 
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auf,  man  sieht  dass  in  ihr  ein  plötzlicher  Gedanke  entsteht,  sie  eilt 
in  ihr  Zimmer,  kömmt  schnell  mit  einem  Schleier  heraus,  geht  in  die 
Thüre  hinein,  wo  der  Vater  hineingegangen  ist;  gleich  kommt  sie 
wieder  and  stürzt  zur  Hausthüre  hinaus.  Gleich  folgt  der  Maler, 
wie  er  seine  Tochter  nicht  mehr  sieht,  setzt  er  sich  an  die  Staffelei 
and   malt;   das   Orchester  geht   fort,   das   dann  aufhört,  als 

Anne  (kömmt). 

Dieses  ziemlich  zwecklose  Hin-  und  Herlaufen  unter- 
scheidet sich  nur  darin  von  den  Pantomimen  des  Beaumarchais, 
dass  es  sich  nicht  im  Zwischenakt  abspielt,  sondern  zwischen 
zwei  Auftritten  desselben  Aktes.  Seit  der  Vorhang  die  Bühne 
verschloss,  war  eine  Zwischenaktpantomime  in  Deutschland 
nicht  möglich;  auch  bei  der  deutschen  Übertragung  der 
Eugenie  wurde  die  Pantomime  zum  Anfang  des  folgenden 
Aufzuges  gezogen.1)  Und  so  darf  auch  die  Mode  des  panto- 
mimischen Aktanfanges  auf  Beaumarchais  zurückgeführt  werden. 

An  das  jeu  d'entreacte  vor  dem  dritten  Aufzug  des  tollen 
Tages  erinnert  der  Anfang  des  zweiten  Aktes  der  Piccolo- 
mini:  beide  Male  wird  die  Dekoration  für  die  Audienz  erst 
vor  den  Augen  des  Publikums  von  Bedienten  fertiggestellt 
In  der  ursprünglichen  Ausführung  sollte  damit  kein  Akt, 
sondern  die  zweite  Szene  anfangen ;  es  hätte  sich  also  wirklich 
um  ein  Zwischenspiel  auf  offener  Bühne  gehandelt.  Auch  in 
der  Egmontbearbeitung  Schillers  ist  das  stumme  Auftreten 
der  spanischen  Patrouille  eingelegt,  und  für  den  Demetrius 
war  einmal  etwas  Ähnliches  geplant:  „wenn  Demetrius  abge- 
gangen, muss  ein  Zug  über  die  Szene  beginnen,  während 
welchem  verwandelt  wird,  Marsch  begleitet  Um."2)  In  Maria 
Stuart  endlich  haben  wir  als  letzten  Aktanfang  eine  lange 
Pantomime,  die  deutlich  an  die  Absichten  des  Beaumarchais 
erinnert. 

Sollte  wirklich  der  Zwischenakt  ausgefüllt  werden,  so 
musste  als  Ausnahme  der  Vorhang  aufgezogen  bleiben;  dies 
begegnete  uns  bereits  in  Gerstenbergs  Minona  (1785),  wo 
zwischen  dem  dritten  und  vierten  Akt  während  einer  Sturm- 

')  So  in  der  anonymen  Übersetzung  o.  0.  1768. 
*)  Dram.  Nachl.  I,  143. 

10* 
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■ 
symphonio  Trenmor  mit  seinen  Schiffen  sich   dem   Ufer  naht 

und  landet.     Ähnliche  Zwischenaktfüllun^en  gehen  voraus  in 

Grossmanns  „Adelheit  von  Veitheim"    (1781)   III — IV    und 

Plümickes  „Lanassa"  (1782)  IV— V.1) 

Der  grosse  Unterschied  dieser  deutschen  Zwischenspiele 
von  denen  des  Beaumarchais  beruht  vor  allem  in  der  wich- 
tigen Rolle,  die  dem  Orchester  zugeteilt  ist.  In  Deutschland 
hatte  man  eher  als  in  Frankreich  erkannt,  wie  barbarisch  eine 
Tanzmusik  zwischen  den  Akten  des  Trauerspiels  wirken  muss- 
te,  und  auf  Übereinstimmung  von  Musik  und  Inhalt  des  Stückes 
sein  Augenmerk  gerichtet.  Johann  Adolf  Scheibe  hatte  die 
Anregung  ausgesprochen  und  schon  1738  durch  die  Ncuberin 
Gelegenheit  zur  Durchführung  seiner  Gedanken  erhalten.2) 
Wenn  dazwischen  auch  noch  einmal  die  Mode  der  italienischen 
Intermezzi  aufkam,  wie  sie  Koch  zwischen  1758-63  in 
Hamburg  pflegte,3)  so  gelangte  doch  die  geschmackvollere 
Richtung  zum  Siege,  in  deren  Dienst  sich  bekannte  Musiker 
wie  Hiller,  Neefe,  Andre  u.  a. 4)  stellten.  Schiller  hatte  das 
Glück  für  seine  beiden  ersten  Stücke  in  Danzi  und  Fränzel 
begabte  Komponisten  zu  finden. 

Diese  hatten  keine  undankbare  Aufgabe;  stimmungsvolle 
Szenen,  wie  die  fünfte  Handlung  der  Räuber   (IV,  13)   oder 

')  Die  Musik  zur  Adelh.  v.  Velth.  hatte  Neefe,  die  zur  Lanassa 
Andre  komponiert.  (Berliner  Theater- Journal  f.  d.  Jahr  1782.  Berlin 
1783.    S.  25.) 

*)  Hamb.  Drani.  26.  Stück  Lachm.-Muncker  IX,  S.  290  if. ;  Waniek, 
Gottsched  S.  304;  v.  Reden-Esbeck,  Caroline  Neuber  S.  226.  Schütze, 
Hainb.  Theatergesch.  S.  233  f. 

Die  Wiederabschaffung  der  Zwischenaktmusik,  die  sich  erst  im  Laufe 
des  19.  Jahrhunderts  vollzog,  soll  von  Berlin  ausgegangen  sein.  K.  Wagner, 
Oper  und  Drama.  Ges.  Sehr.  u.  Dicht.  IV,  194  f.  Laube,  Das  nordd. 
Theater,  S.  152  ff.    Hagemann,  Regie,  Berl.  1902.    S.  95. 

a)  Blümmer,  Gesch.  d.  Theat.  z.  Leipzig.  S.  98.  Schütze,  S.  307  f.: 
„Zwischen  den  Akten  eines  Lessingschen  oder  Schlegelschen  Trauerspiels 
mussten  ein  paar  alberne  Menschen  auftreten,  welche  mit  platten  Spässen 
und  oft  sehr  mittelmässigen  italischen  Gesinge  mitten  im  Gange  des  Stückes, 
vom  Stücke  das  Interesse  der  Zuschauer  abzogen ,  und  zweck-  und 
täuschungswidrig  belustigten. M 

4)  Plümicke,  Entw.  e.  Theatergesch.  v.  Berlin.    S.  232. 
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der  dritte  Aufzug  des  Fiesko  waren  leicht  musikalisch  einzu- 
leiten; wenn  wir  ausserdem  erfahren,  dass  Danzi  ein  Schauer- 
stuck, wie  den  ^Schiffbruch"  von  Brandes,  erst  durch  seine 
Musik  zur  rechten  Wirkung1  brachte,1)  so  können  wir  uns  denken, 
dass  er  sich  auch  den  Brand  des  Moorschen  Schlosses  nicht 
entgehen  Hess;  ein  Zusatz  im  Mannheimer  Manuskript: 
„ Brandpause"  scheint  darauf  hinzuweisen,  dass  hier  die  Musik 
einen  breiteren  Raum  einnahm.  An  einzelnen  Stellen  war 
sogar  eine  direkte  Verbindung  von  Handlung  und  Musik  ge- 
schaffen, so  am  Schlüsse  der  zweiten  Handlung  der  Räuber: 
-Man  blässt  zum  Angriff.  Lerm  und  Getümmel.  Sie  gehen 
ab  mit  gezogenen  Degen"  oder  im  Anfang  des  Fiesko:  „Man 
hört  in  der  Ferne  eine  Tanzmusik."  Dass  zu  Beginn  von 
Kabale  und  Liebe  Miller  sein  Violonzell  bei  Seite  stellt  und 
dass  im  zweiten  Akt  die  Lady  am  Flügel  sitzt,  braucht  man 
nicht  als  Übergangsmotiv  anzusehen,  dagegen  konnten  wohl 
<lie  Flöten  und  Oboen,  die  in  der  Thalia  den  Anfang  des 
l)on  Carlos  begleiten,  dazu  bestimmt  sein,  Motive  der  Ouver- 
türe weiterzuführen,  ebenso  wie  in  der  Jungfrau  von  Orleans 
UV,  1). 

In  den  späteren  Stücken  treten  die  Zwischenaktsymphonien 
in  nähere  organische  Verbindung  mit  dem  Ganzen.  Z.  B.  in 
Gallensteins  Lager.  „Nach  geendigtem  Prolog",  so  berichtet 
CJoethe.-)  „gab  eine  heitere  militärische  Musik  das  Zeichen, 
was  zu  erwarten  sein  möchte,  und  noch  ehe  der  Vorhang  in 
die  Höhe  ging,  hörte  man  ein  wildes  Lied  singen."  Ebenso 
bildete  ein  Lied,  zu  dessen  Begleitung  bereits  wieder  das 
Orchester  einfallen  konnte,  den  Abschluss:  „Der  Vorhang 
fällt,  ehe  der  Chor  ganz  ausgesungen." 

Die  Musik  kann  sogar  der  Handlung  so  eng  angegliedert 
werden,  dass  ein  Teil  des  Orchesters  auf  oder  hinter  der 
Buhne  Aufstellung  findet,  z.  B.  im  dritten  Aufzug  von  Wallen- 
steias  Tod:  Sobald  die  Kürrassiere  einzudringen  beginnen, 
-hört  man  unten  einige  muthige  Passagen    aus   dem  Pappen- 


')  Brandes,  Meine  Lehensgeschichte  Berlin  1799  II,  S.  275,  328, 
•)  W    A.  I,  Bd.  40,  S.  11. 
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heimer  Marsch" ;  je  mehr  sich  der  Saal  füllt,  desto  auffordern- 
der ertönen  die  Hörner  und  zum  Schluss  wird  die  Musik 
rauschend  „und  geht  in  einen  völligen  Marsch  über,  indem  auch 
das  Orchester  einfällt,  und  durch  den  Zwischenakt  fortsetzt."1) 

Noch  geschickter  ist  die  Zwischenaktmusik  der  Piccolo- 
mini  in  die  Handlung  hineingezogen.  Theklas  Monolog  am 
Schluss  des  dritten  Aufzuges  ist  bereits  von  den  fernen 
Klängen  der  Tafelmusik  begleitet,  die  sich  über  den  Zwischen- 
akt hin  fortsetzen,  bis  unter  ihnen  der  nächste  Aufzug  er- 
öffnet wird. 

Gewisse  opernhafte  Züge  der  letzten  Stücke  lassen  sich 
ebenfalls  durch  Rücksicht  auf  den  musikalischen  Rahmen  er- 
klären. Bei  den  grossen  Monologen  in  der  Maria  Stuart  (Ifl,  1) 
und  der  Jungfrau  von  Orleans  (IV,  1),  die  vom  Melodrama 
beeinflusst  sind,2)  kann  die  Zwischenaktmusik  weiterklingen; 
während  aber  im  einen  Fall  die  musikalische  Begleitung  durch 
den  herannahenden  Jagdzug  ihre  Motivierung  findet,  ist  sie 
bei  dem  Monolog  der  Jungfrau  von  der  äusseren  Handlung 
losgelöst;  Schiller  hat  eine  weiche  Musik  von  Flöten  und 
Hoboen  gewollt;  wo  man  entgegen  seiner  Vorschrift  von  aussen 
her  den  Siegesjubel  des  Krönungstages  eindringen  Hess,  musste 
eine  unwirksame  Disharmonie  entstehen.3) 

Im  Teil  sind  schliesslich  drei  Aktschlüsse  (II,  IV,  V) 
der  Musik  überlassen;  für  den  Eingang  wurde  dem  Komponisten 
sogar  eine  bestimmte  Melodie  vorgeschlagen;  aus  der  Ouver- 
türe sollte  das  Kuhreihenmotiv  in  den  ersten  Akt  hinüber- 
führen. Diese  Melodie  hatte  bereits  Kotzebue  in  seiner 
Johanna  von  Montfaucon  (IV,  7)  verwendet  und  dabei  die 
Angabe  gemacht:  „Die  Melodie  ist  zu  finden  in  Krünitzens 
Encyklopädie."4)    Der  Berliner  Kapellmeister   B.  A.  Weber, 


*)  Diese  Angabe  stand  ursprünglich  im  Manuskript.  Goed.  XII,  S.  3*24. 

-)  Köster,  Preuss.  Jahrb.  08,  S.  188. 

*)  Costenoble,  Aus  dem  Burgtheater  Tagebuchblätter  II,  S,  314. 

*)  Oekonomische  Encyclopaedie  UV.  Theil,  S.  087  ff.  Krünitz  selbst 
verweist  noch  auf  andere  Melodien.  Es  ist  dasselbe  Werk,  das  Schiller  für 
die  Glocke  benutzt  hat.    (Jonas  V,  217). 
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der  die  Kompositionen  zum  Teil  übernommen  hatte,1)  suchte 
zunächst  auch  die  Melodie  aus  Krünitz  auf,  fand  sie  aber 
nicht  brauchbar  und  sah  sich  nach  anderen  in  Gersten- 
berjprs  und  Stolbergs  Schweizerreise  und  in  Hillers  wöchent- 
lichen Unterhaltungen  um ;  *)  von  welcher  er  schliesslich  Ge- 
brauch machte,  kommt  hier  nicht  in  Betracht.  Interessant 
ist  es  aber,  dass  bereits  Kotzebues  Verwendung  der  bekannten 
Melodie  als  eine  Art  Plagiat  Widerspruch  erfuhr.8) 

Auch  bei  Verwandlung  auf  offener  Bühne  übernimmt  das 
Orchester  öfters  die  Verbindung  zweier  Auftritte.  Ein  Bei- 
spiel findet  sich  hierfür  in  IfFlands  Friedrich  von  Oesterreich 
II,  15 — 16:  „Es  wird  aus  der  Ferne  ein  Marsch  hörbar, 
der  sich  während  der  Verwandlung  fortsetzt,  bis  unter 
.seinen  Klängen  Erzherzog  und  Gefolge  in  den  Thronsaal  ein- 
ziehen.u  Dieselbe  Verwendung,  ohne  dass  damit  der  Schein 
einer  Beeinflussung  ausgesprochen  werden  soll,  treffen  wir  in 
der  .Jungfrau  von  Orleans  an.  Am  Schluss  von  IV,  3  beginnt 
in  der  Feme  bereits  der  Krönungsmarsch,  der  während  der 
Verwandlung  fortgesetzt  wird  und  im  nächsten  Auftritt  immer 
näher  kommt.  Im  dritten  Akt  muss  die  kriegerische  Musik 
über  den  Sprung  zwischen  dem  Hoflager  von  Chalons  und  der 
Schlacht  vor  Rheims  hinwegtäuschen  (III,  5—6);  erwähnt  ist 
auch  bereits  der  Marsch,  der  im  Demetrius  eine  Verwandlung 
begleiten  sollte. 

Die  Dauer  des  Zwischenaktes  wurde  ausser  durch  das 
Lichtputzen  (diese  Einrichtung  war  jedenfalls  zu  Ende  des 
Jahrhunderts  vervollkommnet)  durch  die  Dekorationsverände- 
runu  und  durch  das  Umkleiden  der  Schauspieler  bedingt. 
Innere  Gründe  waren  kaum  massgebend;  nur  Chr.  Fei.  Weisse 
macht  im  ^Krispus"  die  Vorschrift:     „Zwischen   dem  dritten 


l)  Zunächst  hatte  sich  Schiller  an  Zelter  wegen  der  Komposition  des 
K anreihen»  gewandt.    (16.  Jan.  1804  an  Zelter;  Jonas  VII,  113). 

*)  Urlichs.  S.  551  ff.  Schillers  briefliche  Angaben  für  Weber  sind 
nicht  erhalten.  Sie  lagen  einem  Schreiben  an  Iffland  bei  (20.  Febr.  1804, 
Jonas  VII,  S.  127). 

*)  Journ.  d.  Luxus* u.  d.  Moden,     Sept.  1800,    S.  403  f. 
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und  vierten  Aufzug  wird  eine  längere  Pause  gemacht  als 
zwischen  den  vorigen,"  vermutlich  weil  dort  (vor  der  Ankunft 
des  Kaisers  Konstantin)  der  Haupteinschnitt  des  Stückes  liegt 
Im  allgemeinen  wünschten  Dichter  wie  Theaterdirektoren  die 
Länge  der  Zwischenakte  möglichst  beschränkt  zu  sehen;1) 
Iffland  sagt  das  ausdrücklich  in  der  Vorrede  zum  Verbrechen 
aus  Ehrsucht:  „So  oft  man,  um  dem  Ameublement,  so  wie 
ich  es  angab,  treu  zu  bleiben,  nöthig  hätte,  dasselbe  bey  Ver- 
wandlung des  Theaters  abtragen  zu  lassen;  so  bitte  ich,  zu 
Vermeidung  dieses  grosen  Uebelstandes,  es  nach  Gefallen  zu 
verändern,  die  Zwischenakte  müssen  sehr  kurz,  und  von 
Dekorateur  und  Schauspieler  nicht  in  die  Länge  gezogen 
werden."  Dieselbe  Sorge  trug  Schiller  in  einem  Brief  an 
Iffland2)  für  die  Aufführung  der  Maria  Stuart:  „Noch  bitte 
ich  zu  verhindern,  dass  das  Stück  durch  grosse  Zwischenakte 

nicht  verlängert  werde wenn  sich  Elisabeth  zwischen  dem 

zweiten  und  dritten  Akt  ganz  umkleiden  wollte,  so  würde 
das  Stück  um  zwanzig  Minuten  unnöthig  verlängert.  Mein 
Wunsch  ist,  dass  sie  bloss  Mantel  und  Kopfputz  ändere." 


3.   Aktanfang  und  Aktschloas. 

„Jeder  Akt  in  einem  dramatischen  Gedichte  muss  daher 
mit  irgend  einem  Zufalle  schliessen,  der  eine  Pause  in  der 
Handlung  macht;    denn  diess  ist  der    einzige  Grund,  der  die 


')  Fr.  Ludw.  Schmidt,  Dramaturg.  Aphorismen  I,    224  f.,  III,   186. 

2)  An  Iffland  22.  Juni  1800.  Jonas  VI,  163.  Ifflands  Antwort 
(8.  Nov.  1800)  bei  Urlichs  S.  399  f. 

Trotzdem  scheint  man  das  Stück  allgemein  zu  lang  gefunden  zu 
haben.  Henriette  von  Knebel  fand  mit  der  Klage  darüber  die  Zustimmung 
Wielands  und  sogar  der  Schauspielerin  Fried.  Unzelmann:  „Man  sieht,  dass 
Schiller  für  das  Tragische  geboren  ist,  da  er  die  Menschen  so  quälen  kann 
und  es  ist  unbegreiflich,  dass  er  sich  gar  nichts  Arges  dabei  denkt,  und 
meint,  man  könnte  recht  gut  bis  um  11  Uhr  des  Nachts  so  da  sitzen.** 

(Henr.  v.  Knebel  an  ihren  Bruder  am  25.  Sept.  u.  3.  Okt.  1801; 
Briefw.,  hrsg.  v.  Düntzer  1858,  S.  14t)  f.  165,  166.) 
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Unterbrechung  der  Vorstellung  rechtfertigen  kann.  Es  würde 
abgeschmackt  seyn,  die  Handlung  in  der  grössten  Hitze  stille 
stehen  zu  lassen,  jeder  würde  sich  dawider  empören."1)  Home, 
dem  es  im  Gegensatz  zu  den  Franzosen  bei  allen  Regeln 
darauf  ankommt,  ob  und  wie  weit  sie  mit  der  menschlichen 
Satur  übereinstimmen,2)  spricht  diesen  Satz  in  der  That  aus 
der  Natur  seiner  Zeit  heraus.  Das  behagliche  achtzehnte  Jahr- 
hundert fand  keinen  Reiz  darin,  wenn  ihm  durch  das  Fallen 
des  Vorhanges  die  Fortsetzung  eines  Gesprächs  entzogen 
wurde;  die  Entfernung  sämtlicher  Personen  von  der  Bühne 
leistete  dagegen  die  beruhigende  Gewähr,  dass  dort  nichts 
mehr  zu  sehen  sei.  Die  Romantechnik  des  achtzehnten  Jahr- 
hundert« entspricht  demselben  Geschmack ;  die  Kapitelschlüssc 
erschöpfen  meist  ihren  Erzählungsstoff,  während  bei  den  Kapitel- 
anftngen  bereits  effektvolle  Einsätze  beliebt  sind.8) 

Auch  im  Drama  findet  sich  der  Aktanfang,  der  mitten 
in  eine  Situation  einführt,  viel  früher  und  häufiger,  als  der 
abrupte  Schluss/  Der  Einfluss  des  Vorhanges  auf  die  Technik 
darf,  wie  oben  gezeigt  ist,  nicht  übertrieben  werden;  immer- 
hin ist  zu  bedenken,  dass  bei  Dekorationsveränderung  der 
Wechsel  zwischen  kurzer  und  langer  Bühne  für  die  Hälfte 
aller  Aktanfänge  bereits  eine  Situation  gestattete,  während 
für  den  Aktschluss  die  leere  Bühne  noch  Regel  blieb.  Das 
machten  sich  schon  vor  Aufkommen  des  Vorhanges  die  Dichter 
zu  nutze;  in  Minna  von  Barnhelm  z.  B.  sind  es  ausser  dem 
ersten  der  zweite  und  der  vierte  Akt,  die  mit  einer  Situation 
eröffnet  werden,  während  III  und  V  auf  der  kurzen  Bühne 
spielen  und  daher  mit  dem  Eintreten  der  Personen  beginnen 
müssen.  Wo  es  überhaupt  anging,  wurde  in  medias  res  ge- 
führt; bei  vollkommener  Einheit  der  Dekoration  war  natürlich 
nur  zu  Anfang  des  Stückes  eine  Situation  möglich. 

Bei  Schiller  sind  die  Aktanfänge  nach  der  alten  Technik 
nur  mehr   verhältnismässig   selten:    zweimal,    Kab.    IV    und 

*)  Grundsätze  d.  Kritik  (Meinhards  Übers.,  3.  Aufl.)  III,  S.  254. 

*)  Ebda.  I,  S.  15. 

*)  Riemann,  Goethes  Romantechnik,  9.  26, 
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M.  St.  IT,  begegnen  sich  zwei  Personen  auf  der  Bühne; 
häufiger  treten  sie  im  Gespräch  auf:  Raub.  IV;  Fiesco  I,  III; 
Kab.  III;  Carlos  I;  Picc.  I,  V;  M.  St.  III;  Jungfr.  II;  in 
weitaus  den  meisten  Fällen1)  aber  befinden  sich  die  Personen 
bereits  in  einer  bestimmten  Stellung  auf  der  Bühne  und  die 
ersten  Worte  teilen  das  Resultat  eines  vorhergegangenen  Ge- 
spräches mit,  z.  B. 

Don  Carlos  IV:  Der  Schlüssel  fand  sich  also  nicht? 

Mit  einem  ähnlichen  „also"  lässt  Goethe  gern  seine  Per- 
sonen auftreten,  z.  B.  im  zweiten  Aufzug  des  Götz  (Bühnenb.): 
„Ihr  liebt  mich,  sagt  ihr.4* 

Auch  wo  ein  Monolog  den  Akt  eröffnet,  zieht  Schiller 
es  vor,  die  Person  bereits  in  einer  nachdenkenden  Stellung 
auf  der  Bühne  zu  zeigen:  Raub.  II,  III  (Bühnenb.);  Fiesko 
(Bühnenb.)  III,  V;  Kab.  V;  Carlos  III,  V;  seltener  tritt  sie 
erst  auf:  Raub.  V,  Carlos  (Thalia)  T,  \V.  T.  IV,  Jungfr.  IV. 
Vergleichen  wir  die  geplanten  Anfänge  des  ersten  und  zweiten 
Aktes  des  Don  Carlos  in  der  Thaliafassung  mit  der  späteren 
Ausführung,  so  sehen  wir  wie  beide  Male  der  Eingang  abge- 
schnitten wird,  um  in  den  Dialog  mitten  hineinzuführen.  Im 
Teil  fangen  schliesslich  alle  fünf  Aufzüge  mit  Situationen  an. 
wobei  Schillers  grosse  Vorliebe  für  Gruppenstellungen  hervor- 
tritt. Die  Landschaft  am  Vierwaldstätter  See  mit  ihren 
Staffagetiguren,  Attinghausen  im  Kreis  seiner  Knechte,  Teil 
inmitten  seiner  Familie,  endlich  die  befreiten  Schweizer  im 
letzten  Aufzug  wirken  zunächst  als  lebende  Bilder.  Schon 
in  den  Piccolomini  wurde  der  vierte  Aufzug  mit  dem  Bild 
der  tafelnden  Gesellschaft  eröffnet;  in  YVallensteins  Tod  ist 
die  Neubrunn  am  Anfang  des  dritten  Aktes  überhaupt  nur 
der  Gruppe  zu  Liebe  auf  der  Bühne. 


')  So  Raub.  I,  Fiesko  IT,  Kab.  I,  Carlos  IV,  W.  T.  I,  III, 
M.  St.  I,  Jungfr.  Prolog  und  V,  Braut  I,  Teil  I,  II,  III,  IV,  V. 
Verschiedene  Aktanfänge  lassen  es  frei,  ob  die  Personen  auftreten  oder 
schon  auf  der  Bühne  stehen:  IMcc  III,  W.  T.  II,  V;  M.  St.  IV; 
Jungfr.  I,  III. 
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Für  eine  Schlussgruppe  im  letzten  Akt  hatte  sich  schon 
die  alte  Technik  das  Fallen  des  Vorhanges  zu  nutze  gemacht; 
es  war  gerade  Lessings  besondere  Eigenheit,  wenn  er  in  den 
Jugendstücken  und  ebenso  noch  in  Miss  Sarah  Sampson  und 
Minna  von  Barnhelm  die  Bühne  auch  am  Schluss  des  Ganzen 
leerte;  im  Nathan  dagegen  näherte  er  sich  mit  der  Schluss- 
bemerkung mehr  als  in  seinen  bürgerlichen  Stücken  dem 
bürgerlichen  Drama: 

Unter  stummer  Wiederholung  allseitiger  Umarmungen 

fallt  der  Vorhang. 

Das  bürgerliche  Drama  konnte  als  Fortsetzung  der  comedie 
lannoyante  seine  versöhnenden  Schlüsse  kaum  mehr  anders 
gestalten  und  schwelgte  in  allgemeiner  Rührung;  in  Ifflands 
Bewusstseyn  sind  zehn  Zeilen  für  die  Beschreibung  des 
Tableaus  aufgewendet.  Schiller  endet  nur  den  Fiesko  und 
die  .Jungfrau  mit  einer  Gruppe;  für  die  Maltheser  war  das- 
selbe geplant;  „Umarmt  mich,  umarmt  euren  Vater!  (da« 
Stück  schliesst  mit  dieser  Gruppe)." 

Öfters  bildet  auch  ein  Gruppenbild  den  Abschluss  der 
mittleren  Akte  z.  B.  M.  St.  II,  Jgfr.  II,  III. 

Die  Wirkung  der  Schlussgruppc  hängt  nun  ganz  vom 
rechtzeitigen  Fallen  des  Vorhanges  ab;  bei  Iffland  finden  sich 
mehrmals  Vorschriften  darüber  z.  R. 

Bewusstseyn    V:    „Wie   die  Thüre  hinter   Ruhbergen   zufällt    — 

lässt  der  Vorhang  sich  sanft  herab.** 
Verbrechen  aus  Ehrsucht  IV    (spätere    Fassung):    „(Hier  muss 

der  Vorhang  schon  im  Fallen  seyn)7H 

Im  zweiten  Akt  der  Jungfr.  wollte  Schiller  durch  spätes 
Fallen  des  Vorhanges  die  Wirkung  der  Gruppe  verstärken; 
im  Manuskript  findet  sich  die  Vorschrift:  ,, Erst  jetzt  fällt  der 
Vorhang. u  PJbenso  stand  am  Schluss  des  Stückes  ursprünglich: 
lindem  der  Vorhang  langsam  herabsinkt." 

Beim  zweiten  Aufzug  der  Maria  Stuart  hätte  Schiller 
jedenfalls  umgekehrt  ein  schnelles  Fallen  angeordnet,  denn 
während  die  rührenden  Schlussgruppen  in  der  .Jungfrau  ein 
sanftes  Ausklingen  bedeuten,  treibt  der  Fussfall  Lcicestcrs 
als  Schlusseffekt  die  Handlung  auf  den  Höhepunkt. 
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Schiller  verstand  sich  wohl  auf  den  Unterschied  zwischen 
abgerissenem  und  verklingendem  Schluss  und  wusste  zwischen 
beiden  je  nach  den  Bedingungen  zu  wählen.  An  Schröder1) 
schrieb  er  einmal  bei  Gelegenheit  des  Don  Carlos:  „Ich 
schliesse  mit  einer  Bemerkung,  die  ich  in  den  Gesetzen  unserer 
Seele  gegründet  und  durch  die  Erfahrung  bestätigt  finde. 
Stücke,  worin  grosse  heftige  Affekte  spielen,  endigen  sich 
schöner  —  ruhig  und  stille  als  rasch  und  reissend."  Er  ver- 
teidigte damit  seine  Rückkehr  zum  ursprünglichen  Schluss  des 
Stückes,  der  in  der  Prosabearbeitung  durch  den  Selbstmord 
des  Helden  verdrängt  worden  war;2)  das  Prinzip,  das  er  hier 
aussprach,  befolgte  er  auch  bei  allen  Aktschlüssen.  Ge- 
rade die  bewegtesten  Stücke  der  Handlung,  z.  B.  fast  alle 
mittleren  Akte,  schlicssen  nicht  auf  dem  Höhepunkt  mit  starren 
Gruppen,  sondern  werden  abgemildert.  So  erklärt  sich  nicht 
nur  der  versöhnende  Händedruck  am  Schluss  von  Kabale  und 
Liebe,  sondern  auch  die  Umarmung  zwischen  Vater  und  Sohn 
in  Wallensteins  Tod  [I  (allerdings  war  dies  ursprünglich 
gleichfalls  der  Schluss  eines  ganzen  Stückes).  Weitere  Bei- 
spiele sind  Maria  Stuart  III  und  der  vierte  Akt  der  Jung- 
frau von  Orleans,  der  nicht  mit  den  Donnerschlägen  schlicssen 
darf.  Düntzer  *)  verstand  daher  Schillers  Absicht  wenig, 
wenn  er  annahm,  die  letzten  Auftritte  bildeten  einen  späteren, 
wohl  entbehrlichen  Zusatz. 

Schon  im  Fiesko  leitet  das  „Ich  gehe  zum  Andreas" 
eine  Auflösung  der  Gruppe  ein.  „Gruppe  in  Bewegung" 
setzte  Goethe  in  der  Bühnenbearbeitung  von  1804  unter  den 
dritten  Aufzug  des  Götz;  mit  diesem  Schlagwort  lässt  sich 
die  Mehrzahl  der  Schillerschen  Aktschlüsse  bezeichnen;  z.  11. 
Raub.  II,  in;  Fiesko  IV;  Kab.  II,  IV,  V;  Picc.  II,  IV 
(„Unter  allgemeinem  Aufbruch  fällt  der  Vorhang");  W.  T. 
III,  IV,  Jungfr.  I;  Teil  I,  III. 


')  4.  Juli  1787  Jonas  I,  349  f. 

')  Körner  schrieb  trotzdem  am  19.  Febr.  1789:    „Carlos  Tod,  glaub' 
ich  übrigens,  ist  immer  theatralischer,  als  seine  Übergebung  an  die  Inquisition. * 
3)  Erläut.  z.  Jungfr.  v.  Orleans  S.  284 
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Da  dem  schaulustigen  Publikum  dabei  nichts  entging,  so 
wurde  auch  dem  Geschmack  des  achtzehnten  .Jahrhunderts 
genügt,  der  alle  Vorgänge  auf  der  Bühne  bis  zur  Neige 
auszukosten  verlangte.  An  die  abrupten  Schlüsse  musste 
das  Publikum  erst  gewöhnt  werden. 

Bei  Wallensteins  Tod  war  Schiller  mit  sich  im  Zweifel, 
wie  weit  er  diesen  Ansprüchen  entgegenkommen  solle;  er 
schrieb  an  Goethe '):  „Ich  will  es  auf  Ihre  Entscheidung  an- 
kommen lassen,  ob  der  vierte  Akt  mit  dem  Monolog  der  Thekla 
.schliefen  soll,  welches  mir  das  liebste  wäre,  oder  ob  die 
völlige  Auflösung  dieser  Episode  noch  die  zwcy  kleinen  Szenen, 
welche  nachfolgen,  nothw endig  macht"  Goethe  antwortete2): 
•Mit  dem  Monolog  der  Prinzessin  würde  ich  auf  alle  Fälle 
den  Akt  schliessen.  Wie  sie  fortkommt,  bleibt  immer  der 
Phantasie  überlassen/  Es  ist  aber  bezeichnend,  dass  die 
ersten  Bearbeiter,  Fleischer  und  Vogel,  obwohl  die  Zusammen- 
ziehung zu  einem  Tag  sie  auf  jede  mögliche  Kürzung  anwies, 
diese  beiden  Auftritte  beibehielten. 8)  Als  Körner  dagegen 
sie  in  der  Buchausgabe  las,  schrieb  er:  „Dass  der  vierte  Akt 
des  zweiten  Theiles  nicht  mit  dem  Monolog  der  Thekla  schliesst, 
wollte  mir  anfänglich  nicht  gefallen."  4) 

Iffland  ö)  liebt  als  Aktschlüsse  Monologe,  die  sich  mehr 
oder  minder  direkt  an  das  Publikum  wenden;  eine  Person 
bleibt  zurück  und  schliesst  mit  einer  alltäglichen  Sentenz  oder 
fasst  den  Inhalt  der  beendeten  Szenen  in  prägnanten  Worten 
zusammen;  dann  geht  sie  ohne  weitere  Motivierung  ab. 
Schillers  wenige  Schlussmonologe  linden  meist  damit  ihren 
wohlbegründetcn  Abschluss,  dass  ein  Entschluss  die  Person 
von  der  Bühne  treibt,  z.  B.  Raub.  V;  Kab.  I;  Prolog  der 
Jungfr. ;  nur  Fiesko  bleibt  im  zweiten  Aufzug  auf  der  Bühne 
stehen. 


')  An  Goethe. 17.  März  99.    Jonas  VI,  S.  19. 
*)  Goethe  an  Schiller  [18.  März  99]  W.  A.  IV,  Bd.  14,  S.  46. 
s)  Kilian,  Der  einteilige  Theaterwallenstein  S.  27. 
4)  Körner  an  Schüler  29.  Juni  1800. 

*)  Stiehler,  Das  Ifflandische  Rührstück  (Theatergesch.  Forsch.  XVI) 
S.  103. 
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Bleibt  eine  einzelne  Person  zurück,  so  müssen  unbedingt 
ihre  letzten  Worte  besonders  accentuiert  werden,  wozu  es 
zwei  Wegegiebt:  die  epigrammatische  Pointe  oder  die  rhetorische 
Steigerung,  die  im  Reim  ihr  Mittel  findet. 

Pointierte  Abgänge  hatte  bereits  Lessing,  z.  B.  Emilia  I, 
Nathan  II;  für  den  gereimten  Aktschluss  dagegen  scheint  er 
wenig  Sinn  gehabt  zu  haben,  da  er  annahm,  die  Engländer 
hätten  ihn  nur  als  Stichwort  für  das  Orchester  gebraucht. ') 

Der  zugespitzte  Aktschluss  wird  vom  Sturm  und  Drang 
weiter  ausgebildet.  H.  L.  Wagner8)  versteht  es  bereits,  mit 
einem  Ausruf  oder  gedrängten  Satz  einen  blitzenden  Licht- 
effekt auf  den  Schluss  des  Aktes  zu  werfen.  Bei  Klinger 
findet  Rieger8)  in  der  Neuen  Arria  II  einen  äusserst  wirkungs- 
vollen Schluss: 

„Paulo  (nach  langem   schmerzlichen  Schweigen):  Amante!  ich 
hab  mich  um  meine  Augen  gemahlt  !u 

Aber  da  der  ganze  Auftritt  nur  aus  diesen  Worten  be- 
steht, kann  man  von  einem  eigentlichen  bühnenmässigen  Akt- 
schluss nicht  reden.  Solche  Schlusseffekte  erreicht  Klinger 
in  den  späteren  Stücken ;  das  Äusserste  an  Lakonismus  hat  er 
Konradin  IV  geleistet: 

Robert  Bari: Wie  soll  er  büssen?    Strang  oder  Schwerdt? 

(StiUe.) 
König  Karl:  Schwerdt! 

Im  Gegensatz  hierzu  enthalten  Schillers  kurze  Aktschlüsse 
keine  Erfüllung,  sondern  eine  neue  überraschende  Wendung. 
Im  Egmont  erkannte  er  die  Wirkung  des  schönen  „Weisst 
Du,  wo  meine  Heimath  ist?"  und  wusste  diese  Worte  Klärchens 
an  die  rechte  Stelle,  an  den  Schluss  des  vierten  Aktes,  zu 
setzen;  es  wird  damit  schon  zum  letzten  Akt  übergeleitet. 
Die  kurzen  Sätze,  die  noch  nach  gefallenem  Vorhang  nach- 
klingen, werfen  immer  ein  neues  Motiv  hinein  z.  B.  „Lasst 
sie  ledigb  (Kab.  II);  „Der  Ritter  wird  künftig  ungemeldet 
vorgelassen4*  (Carlos  111).     Das  schlagendste  Epigramm  ist  der 


')  Hamb.  Drani.     15.  Stück.  Lachm.-Muncker  IX,  S.  247. 
*)  E.  Schmidt,  H.  L.  Wagner,  2.  Aufl.    S.  65. 
8)  Rieger,  Fr.  M.  Klinger  I,  S.  120. 
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dritte  Aktschluss  des  Fiesko:  „O  es  ist  zum  totlachen  Gräfin"1); 
mit  ähnlicher  Ironie  in  Hinsicht  auf  das  Kommende  schliesst 
auch  der  zweite  Akt  der  Emilia  Galotti:  „Ganz  ruhig,  gnädige 
Frau",  nur  dass  dort  die  Ironie  dem  Sprechenden  selbst  nicht 
bewosst  ist. 

Auch  die  Schlüsse  der  letzten  Akte  bringen  immer  noch 
etwas  Neues,  einen  überraschenden  Sprung;  sie  peitschen  die 
zu  Ende  gejagte  Handlung  noch  einmal  auf:  „Dem  Manne 
kann  geholfen  werdend  „Ich  geh  zum  Andreas'*,  „Dem 
Fürsten  Piccolomini",  „Der  Lord  lässt  sich  entschuldigen,  er 
ist  zu  Schiff  nach  Frankreich".  Durch  den  Schluss  des 
W'allenstein  wurde  sogar  Goethe2)  verblüfft:  „Der  Schluss  des 
Ganzen  durch  die  Adresse  des  Briefs  erschreckt  eigentlich, 
besonders  in  der  weichen  Stimmung,  in  der  man  sich  befindet. 
Der  Fall  ist  wohl  auch  einzig,  dass  man,  nachdem  alles,  was 
Furcht  und  Mitleiden  zu  erregen  fähig  ist,  erschöpft  war,  mit 
Schrecken  schliesscn  konnte." 

Dass  übrigens  die  Manier,  am  Schluss  noch  eine  neue 
Perspektive  zu  eröffnen,  auch  ihre  Gefahren  hatte,   zeigt  der 

*)  Wie  wenig  noch  der  allgemeine  Geschmack  Sinn  ftir  die  epi- 
grammatische Kürze  hatte,  zeigt  die  Verwässerung,  die  Plümicke  diesem 
Schluss  angedeihen  Hess.  Auf  Julias  Frage :  „Es  wird  doch  kein  Trauer- 
>piel  seyn?"  antwortet  Fiesko:  „Nichts  weniger.  Ich  sah  heut  eine  Probe 
davon.  Alles  läuft  darin  lustig  untereinander.  Soldaten,  Bürger  und 
Xobili ;  —  Narren,  Weiber  und  Verliebte.  Sie  werden  selbst  sagen,  Signora, 
•Ws  es  zum  Todtlachen  ist.  (er  führt  sie  zur  Thüre,  küsst  ihr  die  Hand, 
und  geht  von  der  andern  Seite  ab.    der  Vorhang  lallt.) 

Auch  den  Schluss  des  zweiten  Aktes  hat  Plümicke  abgeschwächt, 
indem  er  den  Monolog  bereits  mit  den  Worten:  „mit  Gold  —  mit  Weibern 
und  Kronen"  schliessen  und  Fiesko  abgehen  lässt.  Der  Plümicke  freund- 
lich gesinnte  Rezensent  in  der  Berliner  Litteratur  und  Theaterzeitung 
»17H4  II,  S.  31  f.)  fand  trotzdem,  dass  dieser  Monolog  in  der  Bearbeitung 
gewonnen  habe. 

Dalberg  sogar  hat  dem  knappen  Schluss  der  Räuber  die  Spitze  ab- 
gebrochen, um  das  Publikum  ja  nicht  im  Dunkeln  zu  lassen:  „Den  Mann 
kan  geholfen  werden  —  Er  führe  mich  vor  die  Richter  —  ein  Glücklicher 
mehr.  (Sonne-Untergang.)  Ich  sterbe  gross  durch  eine  solche  That!  und 
Tielleicht  Verzeihung  vom  Himmel  durch  diese  That.u 

*)  Goethe  an  Schiller  [18.  März  1799]  W.  A.  IV,  Bd.  14,  S.  46. 
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gewiss  nur  flüchtige  Gedanke  für  den  Schluss  des  Demetriua : 
der  Monolog1  eines  zweiten  falschen  Demetrius,  der  „in  eine 
neue  Reihe  von  Stürmen  hineinblicken  lässt  und  gleichsam 
das  Alte  von  neuem  beginnt."1) 

Die  Versform  musste  die  Schlagkraft  beeinträchtigen;  es 
ist  daher  erklärlich  wenn  in  den  späteren  Stücken  die  Pointe 
hinter  dem  rhetorischen  gereimten  Aktschluss  zurücktritt.  Im 
Don  Carlos  hatte  Schiller  von  diesem  noch  keinen  Gebrauch 
gemacht;  in  den  Piccolomini  dagegen  tritt  er  zweimal  auf,  in 
Wallensteins  Tod,  wenn  wir  Theklas  Monolog  als  eigentlichen 
Aktschluss  rechnen,  dreimal  und  eben  so  oft  in  Maria  Stuart 
und  der  Jungfrau.  Auch  der  erste  Aktv  der  Phädra  schliesst 
gereimt,  obwohl  Körners  Rat:2)  „An  einigen  Stellen,  glaube 
ich,  würden  auch  gereimte  Jamben  eine  gute  Wirkung  machen u 
sonst  wenig  befolgt  wurde. 

Im  Teil  tritt  das  Opernhafte  mit  Gruppen  und  Musik  in 
den  Vordergrund;  im  zweiten  Akt  sind  zwar  auch  die  letzten 
Verse  gereimt,  aber  der  eigentliche  Aktschluss  ist  bei  leerer 
Bühne  der  Beleuchtung  und  der  Musik  überlassen. 

Auch  in  den  Prosadramen  kamen  übrigens  bereits  dekla- 
matorische Aktschlüsse  vor,  z.  B.  Raub.  I,  Fiesko  II,  Kab.  IV; 
der  Vorteil  solcher  Schlusstiraden  ist  die  Ersparnis  der  Moti- 
vierung. Ein  sogenannter  Abgang  trägt  in  sich  selbst  die 
Begründung  für  das  Abgehen;  wenn  eine  Person  auf  dem 
Gipfel  des  Affektes  angelangt,  alles  was  sie  zu  sagen  hat, 
mit  einigen  abgerundeten  pathetischen  Sätzen  abschliesst,  ist 
sie  fertig  und  niemand  wundert  sich,  wenn  sie  nicht  länger 
auf  der  Bühne  bleibt,  während  bei  einem  effektlosen  Abgange 
die  Frage  Warum?  und  Wohin?  sogleich  rege  wird.8) 

Die  unglücklichste  Form  für  den  Abgang  ist  der  Alexan- 
driner, der  nur  eine  geringe  Prägung  der  Schlussworte,  aber 
weder  die  Pointe,  noch  jene  besondere  Hervorhebung,  die  der 
plötzlich   eintretende  Schlussreim  bewirkt,   gestattet.    In  der 


')  Dram.  Nachl.  I,  S.  167. 

*)  Körner  an  Schüler  25.  Jan.  1805. 

")  So  Semele  I,  siehe  Weltrich  S.  542. 
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französischen  Tragödie  bedeuten  daher  fast  alle  Aktschlüsse 
eine  Abschwächung;  beinahe  typisch  ist  die  Vorbereitung 
durch  ein  allons  oder  allez,  z.  B.  in  Racines  Alexandre  in 
den  vier  inneren  Aktschlüssen.  Das  Lustspiel  und  das  Prosa- 
drama steigerten  diese  Ängstlichkeit  in  der  Motivierung  oft 
bis  ins  Lächerliche;  wie  hat  sich  Lessing  über  die  Gottschedin 
lustig  gemacht,1)  aber  wie  oft  findet  sich  auch  bei  ihm  noch 
das  stereotype  „Kommen  Sie!" 

Unter  Schillers  Stücken  steht  Don  Carlos  der  französischen 
Technik  am  nächsten;  mit  ihrem  Losungswort  schliesst  auch 
zunächst  der  zweite  Akt:  „Kommen  Siel"*);  im  Druck  von 
1787  ist  es  nur  ein  Szenenschluss,  da  sich  noch  der  Auftritt 
im  Karthäuserkloster  anschliesst;  trotzdem  sind  die  jetzigen 
Schlussworte  deklamatorisch  dankbarer: 

—  so  will  ich 
Den  Blitz  erwarten,   der  uns  stürzen  soll! 
(Sie  gehen  ab). 

Bei  Szenenschlüssen  muss  wegen  der  folgenden  Verwand- 
lung die  Bühne  meist  geräumt  werden ;  dass  bei  diesem  Zwang 
die  Motivierung  oft  unglücklich  ist,  erklärt  sich  leicht;  anderer- 
seits dürfen  die  Schlusswrorte,  weil  es  sich  um  keinen  eigent- 
lichen Abschluss  handelt,  deklamatorisch  nicht  gar  zu  stark 
hervorgehoben  werden. 

Schiller  zog  sich  nun  mehrmals  ebenso  wirkungslose  Akt- 
schlüsse zu,  indem  er  ursprüngliche  Szenenschlüsse  an  das 
Ende  eines  Aufzuges  schob;  auf  diese  Weise  schliesst  in  der 
Bühnenbearbeitung  der  Räuber  der  erste  Akt:  „Nun  dann, 
so  laast  uns  gehen!  u.  s.  w.tt,  denn  dass  die  Libertiner  ohne 
weiteres  nach  Böhmen  aufbrechen,  bleibt  für  den  nachrechen- 
den Verstand  unwahrscheinlich;  der  erste  Aufzug  des  Fiesko 
in  der  Bühnenbearbeitung,  der  zweite  Aufzug  des  Don  Carlos, 
der  erste  Aufzug  der  Piccolomini  („Kommen  Sie!")  erhalten 
auf  dieselbe  Weise  ihre  schwachen  Schlüsse. 


l)  Hamb.  Dram.  13.  Stück.   Lachm.-Muncker  IX,  S,  235. 

*)  In  Mannheim  hat  man  diesen  schwachen  Aktschluss  aus  der  Thalia 
wieder    herfibergenonimen.     In    D   sind   die  Verse  in  II,  12  eingelegt  (v. 
2525—2530). 
Pala**tra  XXXIL  11 
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Ein  einziges  Mal  war  aus  einem  noch  äusscrlicheren 
Grunde  die  Abschwächung  dem  Plane  von  vornherein  aufge- 
zwungen, das  ist  im  dritten  Akt  von  Kabale  und  Liebe. 
Dass  Luise  mit  Wurm  die  Bühne  verlässt,  um  das  Sakrament 
zu  nehmen  (noch  dazu,  wie  Düntzer1)  bemerkt,  zu  einer  un- 
geeigneten Tageszeit),  erinnert  gewiss  an  die  veraltete  Technik. 
Wenn  indessen  hier  vor  dem  eigentlichen  Höhepunkte  des 
Aktes  die  Handlung  abgebrochen  wird,  ist  die  Ursache  leicht 
ersichtlich:  die  Zensur,  die  schon  den  Namen  Gott  aus  jeder 
Rolle  strich,  hätte  den  heiligen  Eid  auf  keinen  Fall  zugelassen. 
Auch  Luisens  Schwur  im  letzten  Akt:  „Bei  Gott!  Bei  dem 
fürchterlich  wahren!"  musste  in  der  Aufführung  jedenfalls  ab- 
geschwächt werden. 


4.   Szenenwechsel. 

Der  Zwischenvorhang,  der  die  Verwandlungen  innerhalb 
des  Aktes  verdeckt,  ist  erst  eine  Einrichtung  des  neunzehnten 
Jahrhunderts.  Und  zwar  wurde  er  um  dessen  Mitte  von  Nord- 
deutschland her  eingeführt.*)  Während  Hebbel  in  Wien  noch 
1863  über  die  offenen  Verwandlungen  klagt,  treten  wenige 
Jahre  danach  bereits  Freytag,  Laube  und  Dingelstedt  als  die 
heftigsten  Gegner  der  Neuerung  auf/)  Dass  der  Zusammen- 
hang des  Aktes  zerstückelt  werde,  hielten  sie  für  einen 
grösseren  Schaden  als  die  kleine  Illusionsstörung. 

Im  achtzehnten  Jahrhundert  hatte  man  dagegen  alle  Mängel 
der  offenen  Verwandlung  empfunden  und  durch  Erhöhung  der 

1)  Erläut.  z.  Kab.  u.  Liebe,  S.  62.  Dieselbe  Abgangsmotivierung 
findet  sich  Übrigens  in  Shakespeares  Richard  IL,  Akt  IV,  1. 

2)  Diesmal  war  Frankreich  vorausgegangen.  A.  Lewald  berichtet 
davon  bereits  1837  in  seiner  Allgemeinen  Theater-Revue  III,  S.  294. 

*)  Hebbel  an  A.  Stern,  29.  Jan.  1863;  Briefw.  IL   S.  517. 
Freytag,  Technik  des  Dramas,  S.  187. 
Laube,  Das  norddeutsche  Theater  (1871)  S.  151. 
Dingelstedt,  Eine  Fausttrilogie,  Berlin  1876,  S.  113. 
Die  offene  Verwandlung  findet  sich  noch   weit   in   das  neunzehnte 
I  Jahrhundert  hinein  vorgeschrieben,  z.  B.  in  Gutzkows  Dramen. 
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Aktzahl  (siehe  Kap.  I,  Abschn.  2)  eine  Auskunft  zu  finden 
gesucht.1)  Gemmingen*)  schreibt  in  der  Vorbemerkung  zur 
dritten  Ausgabe  seines  deutschen  Hausvaters:  „Es  hat  mir 
mannigmal  sehr  wehe  gethan,  wenn  oft  im  rührendsten  Augen- 
blick eine  laute  Pfeife  eine  Theater-Veränderung  ankündigte; 
und  dann  Thüren  mit  Menschenfüssen  ankamen,  Tische  aus 
dem  Theater  wie  lebendig  heraussprangen,  und  Bäume  im 
Boden  wieder  zurtickkrochen." 

Damit  erhalten  wir  ein  anschauliches  Bild,  wie  auf  der 
requisitenreichen,  bereits  mit  wirklichen  Tischen,  Stühlen  und 
Möbeln  ausgestatteten  Bühne  des  bürgerlichen  Dramas  ver- 
wandelt wurde.  Die  Aufführungen  Shakespeares  oder  der 
Ritterdramen  konnten  in  geeigneten  Bearbeitungen  trotz  des 
viel  häufigeren  Dekorationswechsels  fast  bequemer  sein,  weil 
man  oftmals  ohne  Hin-  und  Hertragen  irgend  welcher  Gegen- 
stände bloss  mit  den  gemalten  Dekorationen  auskam.  Wenn 
z.  B.  zwei  Szenen  hintereinander  im  Freien  spielten,  wurde 
einfach  der  Hintergrund  aufgezogen  oder  ein  neuer  Hinter- 
grund heruntergelassen;1)  die  Seitenkulissen  blieben  dieselben. 

Es  ist  also  zwischen  totaler  und  partieller  Verwandlung 
zu  unterscheiden;  die  eine  verändert  das  ganze  Theater;  bei 
der  anderen  wird  zwischen  kurzer  und  langer  Bühne  ge- 
wechselt und  der  Schauplatz  der  ersten  Szene  entweder  er- 
weitert oder  verengert. 

Der  Wechsel  zwischen  Vorder-  und  Hinterbühne,  der  in 
letzter  Linie  dem  englischen  Theater  entspringt,  geht  in 
Deutschland  auf  das  Theater  der  Wandertruppen  zurück,  auf 

')  Vereinzelt  steht  innerhalb  des  Aufzuges  die  Vorschrift  „Der 
Vorhang  fällt**  in  Törrings  Kaspar  der  Thorringer  I,  4—5. 

*>  D.  Kai.  -  Litt.  Bd.  180,  S.  14.  Dieselbe  Klage  noch  bei 
Fr.  Ludw.   Schmidt,  Dramaturg.  Aphorismen,  Hamburg  1820  I,  S.  232. 

*)  Davon  macht  Schink  eine  Beschreibung:  „Jetzt  muss  in  einem 
Drama,  wenn  es  dem  Publikum  behagen  soll,  aUe  Augenblicke  ein  Vor- 
hang aufrollen,  bald  ein  Schloss,  bald  eine  Bauernstube,  bald  ein  Gefängniss, 
tald  eine  Landstrasse,  bald  einen  Turnierplatz,  bald  ein  Feldlager  pro- 
dnciren."   (Dramaturg.  Monate,  Schwerin,  1790  III,  751  f.) 

11* 
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dem  überhaupt,  wie  Karl  Heine  l)  gezeigt  hat,  die  Bühne  des 
achtzehnten  Jahrhunderte  fusst.  Heine  macht  dabei  auf  eine 
Regiebemerkung  aufmerksam,  wonach  die  Vorderbühne  eine 
Walddekoration  darstellte,  durch  welche  man  in  ein  Zimmer 
sah.  Prölss»)  glaubt  dagegen,  dass  bei  den  Wanderbühnen 
die  Kulissen  der  Vorderbühne  nur  konventionell  als  vorhang- 
artige Draperie  gemalt  waren.  Auf  die  Entscheidung  dieser 
Frage  kommt  es  hier  nicht  an,  denn  jedenfalls  wurde  auf 
den  festen  Bühnen  im  achtzehnten  Jahrhundert  die  partielle 
Verwandlung  nur  mehr  zwischen  ähnlichen  Dekorationen: 
Saal  und  Zimmer,  Wald  und  Garten  vorgenommen.  Der 
dramatischen  Technik  dagegen  erwuchsen  daraus  im  achtzehnten 
Jahrhundert  noch  dieselben  Bedingungen,  wie  im  sieb- 
zehnten: die  Hinterbühne  Hess,  so  oft  die  „Mittcl-Guardine" 
aufgezogen  wurde,  eine  Anfangsgruppe,  unter  Umständen  so- 
gar eine  Schlussgruppe  zu,  während  auf  der  Vorderbühne  die 
Personen  regelmässig  auftreten  und  abgehen  mussten.  Diesen 
technischen  Mechanismus  beobachten  wir  bei  Lessing  so  gut, 
wie  bei  den  Dichtern  der  Wandertruppen:  in  Miss  Sarah 
Sampson  beginnen  die  Auftritte  auf  der  Hinterbühne,  die  ab- 
wechselnd Mellefonts,  Marwoods  und  Sarahs  Zimmer  darstellt, 
mit  Situationen  z.  B.  I,  3  „Mcllefont  (unangekleidet  in  einem 
Lehnstuhle), tt  während  die  Vorderbühne  —  der  neutrale  Saal 
des  Gasthofs    —    den   Personen    nur    als  Durchgang   dient. 


])  Carl  Heine,  Das  Schauspiel  der  Deutschen  Wanderbühne  vor  Gott- 
sched, Halle  1889,  S.  49,  51. 

Z.  f.  d.  Phil.  XXI,  S.  285  ff.  Ein  Modell  nach  Heines  Angaben 
war  auf  der  Wiener  Theaterausstellung  1892  ausgestellt  (Fachkatalog  v. 
Glossy,  S.  84).  In  Frankreich  findet  sich  im  vorklassischen  Theater  die- 
selbe Einrichtung  der  Hinterbühne,  während  die  Vorderbuhne  als  Überrest 
des  mittelalterlichen  Theaters  in  verschiedene  Schauplätze  geteilt  war. 
(Rigal,  Le  theätre  francais  avant  la  periode  classique  Paris  1901  S.  248. 

*j  Prölss,  Kurzgefaßte  Geschichte  der  Deutschen  Schauspielkunst, 
Leipzig  1900  S.  115  f.  Diese  Vermutung  gewinnt  an  Wahrscheinlichkeit, 
wenn  wir  bedenken,  dass  sogar  Ekhof  1758,  als  er  auf  dem  Kieler  Um- 
schlag spielte,  aus  Mangel  an  Dekorationen  farbige  Papiertapeten  verwen- 
dete, von  denen  eine  gelbe  alle  Zimmer,  eine  grüne  Feld  oder  Wald  dar- 
stellte.    (Uhde,  Ekhof.  Gottschalls  .Neuer  Plutarch  IV,  S.  150). 


i 
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Zwisehen  Lessing-  und  Schiller  liegt  die  Einführung  des 
Zwischenakt- Vorhanges,  der  jedoch  auf  den  Szenenwechsel 
keinen  Einfluss  ausübte. 

Die  Abwechslung  zwischen  Anfangssituation  und  Auf- 
treten, die  wir  oben  an  den  Aktanfängen  der  vorhanglosen 
Zeit  beobachtet  haben,  galt  für  die  Szenenanfänge  innerhalb 
der  Akte  weiter,  ebenso  an  den  Szenenschlüssen  die  Not- 
wendigkeit die  Bühne  zu  leeren ;  nur  ein  Unterschied  bestand : 
dass  mitten  im  Akt  die  Bühne  leer  wurde,  widersprach  eigent- 
lich der  französischen  Regel  der  liaison  des  scenes. 

Diderot l)  stand  hülflos  vor  diesem  Dilemma:  „Die  Ver- 
zierung kann  sich  nicht  verändern,  ohne  dass  die  Szene  leer 
bleibt.  So  oft  also  zwey  Zwischenfälle  eine  andere  Ver- 
zierung erforderten,  würden  sie  in  zwey  verschiedenen  Auf- 
zügen vorgehen."  Voltaire  fand  in  der  Semiramis  eine  un- 
glückliche Lösung,  indem  er  nach  A.  W.  Schlegels  Wort2) 
die  Oerter  sich  zu  den  Personen  hinbegeben  Hess.  Während 
die  Königin  auf  der  Bühne  bleibt,  wird  im  dritten  Akt  das 
Kabinet  in  einen  prächtigen  Saal  verwandelt. 

In  Deutschland  blieb  man  von  solcher  Pedanterie  ent- 
fernt und  nach  Lessings  Spott  dachte  sicherlich  niemand 
mehr  daran,  Voltaires  Versuch  nachzuahmen.  Nur  bei  Zauber- 
stücken gab  es  wandelnde  Dekorationen  (nach  Tieck  dürftq 
eigentlich  überhaupt  nur  dort  verwandelt  werden  8)  und  mit 
dieser  Begründung  machte  auch  Goethe4)  einmal  den  Vor- 
schlag: „Die  Bühne  verwandelt  sich  in  einen  Lust-  und  Zier- 
garten ;  dies  kann  auch  in  Gegenwart  der  Dame  geschehen, 
ja  auf  ihren  Wink,  da  sie  sich  als  Zauberin  und  Herrin  dieser 
Bezirke  darstellt." 


l)  Theater  (Lessing)  I,  104. 

*)  Dram.  Vorles-,  Werke  VI,  S.  39  f.  Im  deutschen  Drama  des 
17.  Jahrhunderts  war  das  nicht  ungewöhnlich:  Kormarts  Polyeuctus  III, 
3—4,  6—7.  V,  3.  Maria  Stuart  I,  5-6,  IV,  3-4,  6—7.  Haugwitz's 
Maria  Stuarda  in,  2—3. 

5)  Dramaturg.  Sehr.  II,  52. 

4)  An  Brühl,  2.  Mai  1821.     Val.  Teichmann,  Litt.  Nachl.  S.  253. 
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Schiller  wollte  einmal  im  Dcmctrius  durch  einen  Zug 
über  die  Bühne  die  Verwandlung  verdecken  und  in  der  Jungfr. 
III,  6  lässt  er  ebenso  während  der  Veränderung  Soldaten  über 
den  Hintergrund  schnell  wegziehen ; *)  einmal  aber  spielen 
sogar  die  Personen  weiter,  während  die  Bühne  so  ge- 
schickt und  unauffällig  verändert  wird,  dass  man  die  Ver- 
wandlung garnicht  mehr  als  solche  empfindet.  Einige  Zeit 
nach  der  Weimarer  Aufführung  der  Piccolomini  schrieb  Körner 
an  Schiller'):  „Nur  fragt  sich's,  ob  es  bei  der  Aufführung 
nicht  stören  wird,  dass  im  vierten  Aufzuge  [jetzt  W.  T.  IJ 
so  viel  Szenen  im  astrologischen  Zimmer  gehalten  werden". 
Schiller  hätte  darauf  antworten  können,  nur  der  erste  Auf- 
tritt spiele  im  astrologischen  Turme,  die  folgenden  dagegen 
im  Audienzzimmer.  Durch  einen  im  Hintergrund  vorgezogenen 
Vorhang  wird  die  Verwandlung  bewerkstelligt;  nach  dem 
Manuskript  nimmt  ausserdem  Seni  die  schwarze  Tafel  mit 
dem  Pentagramm  mit  und  beseitigt  so  die  letzten  Spuren  der 
vorhergehenden  Dekoration. 

Mit  den  partiellen  Verwandlungen,  die  für  die  Aufführung 
eine  ungeheure  Erleichterung  bedeuteten,  ist  in  den  ersten 
Stücken  Schillers  ziemlich  wenig  gerechnet.  Der  Fiesko  gab 
in  dieser  Hinsicht  dem  rheinischen  Theaterdirektor  Grossmann 
zu  verzweifelten  Klagen  Anlass3):  „Wenn  der  liebe  feurige 
Mann  nur  mehr  Rücksicht  auf  Theaterkonvenienz  nehmen, 
und  besonders  vom  Maschinisten,  bey  dem  gewöhnlichen  Gang 
unserer  Dekorationen  nicht  schier  unmögliche  Dinge  verlangen 
wollte.  Ein  Schlosshof  mit  Mauern  und  Gitterwerk  und 
Nacht  und  illuminierter  Saal  mit  einer  Spanischen  Wand  in 
einem  Nu,  gehen  fast  nie  ohne  Unordnung  und  gewaltiges 
Geräusch  ab;  wie  sehr  das  dem  Dialog  und  der  Handlung 
schadet,  hab1  ich  bey  der  Vorstellung   des  Fiesco  gesehen". 


J)  Jungfr.  II,  6  scheint  die  Leiche  des  englischen  Soldaten  während 
der  Verwandlung  auf  der  Bühne  liegen  zu  bleiben;  aber  es  ist  wahrschein- 
lich, dass  sie  ohne  besondere  Vorschrift  abgetragen  wurde;  siehe  unten  S.  171. 

*)  Körner  an   Schiller,  9.  April  99. 

3)  Grossmann  an  Schwan,  26.  Aug.  1783.     Urlichs  S.  7. 
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Grossmann  droht  schliesslich  mit  Plümicke,  der  auf  alle  Be- 
dürfnisse des  Theaters  weit  besser  einzugehen  wisse,  und 
Schiller  hat  diesen  Wink  wohl  verstanden:  aus  dem  Schloss- 
hof mit  Mauern  ist  in  der  Bühnenbearbeitung  ein  Saal  ge- 
worden. 

Noch  mehr  ist  der  letzte  Akt  verändert :  die  Vorderbühne 
stellt  ein  finsteres  Gewölbe  dar,  in  dem  sich  nur  ein  einziger 
Stein  befindet,  der,  wie  Schiller  ausdrücklich  angiebt,  „auch 
nach  der  Verwandlung  noch  bleiben  kann."  Auch  die  Mau- 
erwände, die  die  vorderen  Kulissen  darstellten,  waren  im  Not- 
fall noch  für  die  nächste  Dekoration  —  freier  Platz  —  zu 
gebrauchen.  Es  hätte  nun  eigentlich  der  Gefängnisszene  die 
Strassenszene  mit  dem  Tode  Gianettinos  vorausgehen  müssen, 
wozu  die  grosse  Bühne  nötig  war.  Dann  hätte  Bertha  in 
ihrem  Gefängnis  erst  auftreten  müssen,  und  da  das  nicht  an- 
ging, ist  die  Strassenszene  noch  zum  vierten  Aufzug  hinzuge- 
nommen, wo  sich  die  schwierige  Dekoration  während  der 
Auftritte  auf  der  kurzen  Bühne  (Chinesischer  Saal)  wohl  vor- 
bereiten lässt.  Plümicke  hatte  in  seiner  Fieskobearbeitung 
den  letzten  Akt  gleichfalls  in  zwei  Szenen:  „vor  dem  Palast 
des  Andreas"  und  „Platz  vor  der  Signoria"  geteilt;  da  aber 
der  beschränkte  Raum  der  damaligen  Berliner  Bühne  einen 
vollständigen  Szenenwechsel  nicht  zuliess,  kehrte  er  mit  seinen 
Vorschlägen  in  der  Litteratur-  und  Theaterzeitung  ')  zur  ersten 
Anordnung  Schillers  zurück  und  Hess  den  ganzen  Akt  ohne 
Verwandlung  vor  dem  Palast  des  Andreas  spielen. 

Mit  den  Räubern  hatte  Plümicke  fast  schlimmer  gehaust, 
indem  er  der  Bequemlichkeit  halber  zwei  Szenen  umstellte: 
die  Szene  an  der  Donau  eröffnet  bei  ihm  den  dritten  Akt, 
damit  die  Gruppe  hinter  dem  Vorhang  vorbereitet  werden 
und  die  ganze  Bühne  einnehmen   kann. 2)     Bei  Schiller  geht 

•)  Litt-  u.  Theaterzeit  1784  I,  S.  173  ff. 

*)  Die  Änderung  Plümickes  hatte  natürlich  ihren  Sinn,  denn  solche 
Gruppen  auf  der  Hinterbühne  waren  in  Bezug  auf  malerische  wie  akusti- 
sche Wirkung  beeinträchtigt;  dies  konnte  man  z.  B.  auch  bei  der  Mann- 
heimer Aufführung  der  Jungfrau  von  Orleans  empfinden;  Dalberg  schrieb: 
.Die  Schlussscene  wünscht  man  sich  etwas  vorgerückt,  weil  vieles  von  der 
Sterbescene  verloren  geht14.    (Walter  I,  S-  474). 
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dagegen  die  Gartenszene  auf  der  kurzen  Bühne  voraus;  in- 
folgedessen konnten  sich  die  Räuber  nur  auf  der  Hinterbühne 
lagern.  P]ine  Anekdote,  die  von  irgend  einer  Räuberaufführung 
in  Reichards  Gothaer  Theater-Kalender1)  erzählt  wird,  bestätigt 
dies:  „bei  der  Szene,  wo  Amalia  Franzen  mit  blosem  Schwer- 
de  aus  dem  Garten  jagt  und  wo  man  in  Ermangelung  einer 
Gartendekoration  ein  Zimmer  gemacht  hatte,  lief  Franz  durch 
die  Mittelthüre  ab  und  machte  einen  dem  Publikum  sichtbaren 
Burzelbaum  über  die  zur  Verwandlung  im  Walde  bereits  ge- 
lagerten Räuber!!!" 

Brauchte  keine  neue  Anfangsgruppe  enthüllt  zu  werden, 
so  liess  sich  die  Verwandlung  unter  Umständen  noch  ein- 
facher bewerkstelligen;  bei  der  Hamburger  Aufführung  des 
Götz  z.  B.  wurde  der  unterirdische  Gang  zum  heimlichen 
Gericht  durch  Herablassung  einer  einzigen  Säule  in  der  Mitte 
zu  einem  Gefängnis  verwandelt.  2)  Nur  ist  nicht  recht  zu  er- 
sehen, wie  dieser  sechsundzwanzigste  Auftritt  des  fünften 
Aufzuges  dann  das  erfüllen  konnte,  was  in  Schröders  Inhalts- 
verzeichnis angegeben  wird,  nämlich:  „Der  Schauplatz  ist  das 
Gefängnis,  worin  der  gefangene  Götz  schwermüthig  bei  seiner 
Elisabeth  sitzt".  Die  Praxis  des  siebzehnten  Jahrhunderts 
und  der  Staatsaktionen,  in  denen  die  äusserst  häufigen  Ge- 
fängnisszenen immer  auf  die  Hinterbühne  berechnet  sind 
und  durch  Aufziehen  der  Mittelgardine  enthüllt  werden, 
war  offenbar  keine  technische  Selbstverständlichkeit  mehr; 
hier  musste  Götz  mit  Elisabeth  erst  in  sein  eigenes  Gefäng- 
nis eintreten,  eine  Unwahrscheinlichkeit,  der  Schiller  im  Fiesko 
aus  dem  Wege  ging;  in  Turahdot  IV,  7  musste  er  sie  aller- 
dings hingehen  lassen.  In  der  von  Kilian  1889  herausgege- 
benen Mannheimer  Götzbearbeitung,  die  Rennschüb  (Büchner) 
zugeschrieben  wird,  ist  Götz  zu  Beginn  der  Gefängnisszene 
im  Verhör  und  wird  erst  später  vom  Wächter  hereingeführt. 
Auch  der  sterbende  Weisungen  wird  hereingebracht  und  che 
er  stirbt,  wieder  weggeführt.     Goethe  selbst    lässt    in    seiner 


*)  Theat-Kal.  1800,  S.  67. 

0  Winter,  Theatergeseh.  Forsch.  II,  S.  49,  3(5, 


—     169     — 

Bühnenbearbeitung  von  1804  Götz  nur  im  Gefängnisgarten 
auftreten;  wie  er  es  mit  Weislingens  Tod  einrichtete,  ist 
nicht  zu  ersehen;  einen  Ausweg  fand  hier  Schreyvogel 
(West)  in  seiner  Wiener  Bearbeitung:  „Ein  herabrollender 
Bogen  bedeckt  die  Gruppe;  zugleich  öffnet  sich  der  Hinter- 
grund".1) 

Es  ist  dadurch  ermöglicht,  mit  einer  Gruppe  zu  schliessen 
und  trotzdem  die  Bühne  zu  vergrössern.  Sonst  blieb  bei 
partiellen  Verwandlungen  meist  nur  die  Wahl  zwischen  Schluss- 
irruppc  durch  Verkürzung  der  Bühne,  indem  ein  neuer  Hin- 
tergrund sich  vor  der  Gruppe  senkte,  —  oder  Erweiterung 
der  Bühne  durch  Aufziehen  des  Hintergrundes,  wobei  für  die 
Eröffnung  des  nächsten  Auftrittes  eine  Gruppe  zugelassen  war. 

Schiller  hat  diesen  zweiten  Weg  vorgezogen: 
Raub.  1,2.    11,2    (Trsp.  11,3;    aber    nicht    im    Mannheimer 
Bühnenmanuskript,    wo    der   alte  Moor,  auf  Amalien 
gestützt,  auftritt),  III,  2.  IV,  5.  V,  2. 
Fiesko  I,  5  und  I,  10  (was  wegen  der  zwei   aufeinanderfol- 
genden Szenen    unmöglich  war,    daher  die  Änderung 
in  der  Bühnenbearbeitung),    III,  2  und  III,  8   (folgen 
wieder  aufeinander;  deshalb  in  der  Bühnenbearbeitung 
abgeändert),  ferner  Bühnenb.  V,  4. 
Don  Carlos  1,3.  11,4  (die  Hofleute  beseitigt   in  d.  Bühnen- 
bearb.),    II,  7.    III,  6.    IV,  7.    IV,  22   (beseitigt  in  d. 
Bühnenbearb.). 
Wall.  Tod  11,4.  IV,9.  V,  3. 
Macbeth  III,  8.  IV,  2.  V,  2.  V,  8. 

■Jungfrau  11,6.  IV,  4.   V,  9.   V,  14    (hier   müssen    wir    also 
eine  Dreiteilung  in  kurze,   Mittel-  und  ganze  Bühne 
annehmen). 
Teil  1,3.  111,3.  IV,  2.  V,  3. 

In  allen  diesen  Fällen  kann  die  Anfangsgruppe  nur 
durch  Aufziehen  des  Hintergrundes  enthüllt  werden;  aus- 
drücklich verlangt  ist  die  Eröffnung  des  Prospekts  Fiesko 
1,4  und  Jungfr.  11,6. 

V  Kilian,  Theatergesch.  Forsch.  II,  S.  83. 
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Viel  seltener  ist  die  Verkürzung  der  Bühne  notwendig  : 
Carlos  IV,  3—4.     V,  7—8  (beseitigt  in  d.  Bühnenb.). 
Maria  Stuart  V,  10—11. 
Macbeth  IV,  4— 5.1) 
Teil  I,  3—4,  III,  1—2. 

Dazu  kommt  noch  Wall.  Tod  III,  12 — 13,  wo  es  sich 
um  einen  ursprünglichen  Aktschluss  handelt. 

Während  nur  diese  wenigen  Auftritte  mit  Schlussgruppen 
endigen,  die  durch  den  Hintergrund  der  kurzen  Bühne  ver- 
deckt werden,  beobachten  wir  viel  häufiger  die  Mühe, 
die  Schiller  sich  gab,  um  die  Personen  am  Szenen- 
schluss  von  der  Bühne  zu  schaffen:  im  Mannheimer  Bühnen- 
manuskript der  Räuber  heisst  es  II,  6 — 7:  (Bediente  kommen 
und  tragen  den  alten  Moor  ab);')  in  der  Bühnenbearbeitung 
des   Fiesko  IV,  13 — 14    wird    die    ohnmächtige  Leonore  von 


')  Hier  mussten  die  Hexen  hinter  dem  fallenden  Vorhang  verschwinden, 
was  durch  einen  Brief  Goethes  bezeugt  wird.  (An  Schiller  10.  April  1804. 
W.  A.  IV,  Bd.  17,  S.  125.) 

*)  Pltimicke  hat,  um  die  Entfernung  des  alten  Moor  zu  motivieren, 
einen  Auftritt  angehängt: 

Amalia Vater  meines  Karls!   (sie   springt   auf  und    zieht  die 

Glocke.) 
(Daniel  kömmt.     Bald  darauf  mehr  Bediente.) 
Daniel.  Was  giebts?  —   Gott  und  alle  Heiligen! 

Amalia.  Hülfe!  Hülfe  für  Euern  Herrn! 

Daniel,  (zu  den  Bedienten)  Hier!  Tragt  ihn  auf  dem  Stuhl  in  sein 

Schlafzimmer.     Ich  eile  den  Arzt  zu  rufen,  (ab) 
Amalia.  (hält  den  Leichnam  vest  umarmt)  Zu  spät!  (betrachtet  ihn) 

Tod!    Tod!   —  Alles  tod!    (worauf  sie  sich    ihm    ent- 
reisst  und  abgeht.) 
(Bediente.    Tragen  den  Grafen  durch  die  Mittelthür.) 


Noch  plumper  wird  in  der  anonymen  Prosabearbeitung  des  Don  Garlos 
in  der  Deutschen  Schaubühne  Bd.  18  Posas  Entfernung  (V,  6)  bewerk- 
stelligt : 

Kar  los  (will  gehen)  Ich  komme!  doch  halt!  helfen  Sie  mir  erst  den 
Todten  bey  Seite  schaffen  (schliesst  den  Leichnam  noch  einmal  in  die 
Anne,  dann  zieht  er  ihm  einen  Hing  vom  Finger,  und  trägt  ihn  mit 
Merkado  ab). 
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ihren  Kammerfrauen  weggeführt ;  im  Prosa-Don  Carlos  V,  7 
Posas,  in  der  Jungfrau  III,  7  Talbot«  Leichnam  abgetragen; 
der  sterbende  Mortimer  fällt  der  Wache  in  die  Arme,  um  so- 
gleich mitgenommen  zu  werden;  das  Auftreten  Lahires  (Jungfr. 
V,  14)  ist  nur  dazu  da,  um  Isabeau  zu  entfernen;  endlich 
steht  im  Mannheimer  Hauptbuch  bei  Teil  IV,  2—3:  „4  Knechte, 
den  Stuhl  mit  dem  Todten  abzutragen";  diese  Angabe  brauchte 
Schiller  im  Stück  gar  nicht  zu  machen,  denn  es  war  eigent- 
lich die  Regel,  Tote  sofort  zu  entfernen1);  wir  erkennen  das 
in  Törrings  Kaspar  der  Thorringer,  wo  einmal  ausdrücklich 
verlangt  wird:  „Der  Leichnam  bleibt" 

Auch  wo  es  garnicht  zur  Räumung  der  Bühne  notwendig 
wäre,  werden  die  Leichen  sogleich  entfernt,  z.  B.  Raub.  IV,  5, 
Fiesko  IV,  4— 52);  sogar  am  Aktschluss  (Teil  IV)  hätte 
Schiller  es  gern  angeordnet,  wenn  er  der  Geschicklichkeit  der 
Statisten  hätte  trauen  dürfen. 


Bei  der  totalen  Verwandlung  nun  war  weder  Anfangs- 
noch  Schlusssituation  gestattet;  ausserdem  verlangte  die  Ver- 
änderung sämtlicher  Seitenkulissen  mehr  Zeit  und  Arbeit. 
Man  bemühte  sich  indessen  um  möglichste  Beschleunigung, 
und  für  die  Opernbühne  soll  Ferdinand  Bibbiena  einen 
neuen  Mechanismus  zum  schnelleren  Dekorationswechsel  er- 
funden haben.  Vielleicht  ist  es  dasselbe  System,  das  in  den 
70er  Jahren  auch  in  den  deutschen  Schauspielhäusern  einge- 
führt wurde:    die  Kulissen  waren  verschiebbar,    während    sie 

')  Es  geschah  das  teils  dem  Darsteller  zu  Liebe,  teils  aus  ästhetischen 
Gründen.  Das  zweite  betont  Einsiedel  in  seinen  Grundlagen  zu  einer 
Theorie  der  Schauspielkunst.  S.  22:  „Auffallende  körperliche  Verzerrungen, 
lange  Gegenwart  eines  Leichnams  werden  auf  der  Bühne  entweder  lächer- 
lich oder  schmerzhaft:  denn  entweder  die  Illusion  wird  vollendet  —  und 
dann  tritt  die  Wirklichkeit  mit  ihren  Schmerzen  ein  —  oder"  sie  wird 
vertilgt  —  und  dann  quälet  uns  der  Streit  komischer  Anwandlungen  und 
ernsthafter  Wünsche.'4 

T)  Das  Wegschaffen  von  Gianettinos  Leichnam  muss  in  der  Urfassung 
noch  gefehlt  haben,  denn  Ifflands  Protokoll  tadelt  die  widrige  Leichen- 
plonderung  durch  ein  sanftes  Frauenzimmer  (Martersteig  S.  89.) 
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vorher  durch  eine  unter   der  Bühne   angebrachte  Walze  auf- 
gezogen wurden.1) 

Das  Mannheimer  Theater,  das  jedenfalls  über  die  ver- 
vollkommnete Maschinerie  der  Oper  verfügte,  hat,  wie  aus 
den  Dekorationsplänen  im  Hauptbuch  hervorgeht,  bei  Zimmer- 
dekorationen selten  von  der  partiellen  Verwandlung  Gebrauch 
gemacht,  sondern  meist  die  ganze  Dekoration  verändert.  In- 
folgedessen rechnet  ein  für  die  Mannheimer  Bühne  bestimmtes 
Stück  wie  Kabale  und  Liebe  nicht  mit  dem  Wechsel 
zwischen  Vorder-  und  Hinterbühne;  alle  Szenen  sind  auf  die 
ganze  Bühne  zugeschnitten  und  bei  den  zweiten  Szenen  jedes 
Aufzuges  müssen  die  Personen  erst  auftreten,  so  I,  5;  IL  4; 
IV,  6;  nur  in  III,  4  ist  es  nicht  ausdrücklich  bemerkt.  Auch 
im  Don  Carlos  gestattet  sich  Schiller  die  partielle  Ver- 
wandlung nicht  so  oft,  als  er  Gelegenheit  gehabt  hätte.  Dass 
sich  dadurch  ein  chronologischer  Anstoss  ergab,  ist  oben*) 
gezeigt;  hätte  Schiller  es  gemacht,  Avie  Otway,  der  in  seinem 
„Don  Carlos'"  V,  4  das  Aufgehen  des  hinteren  Vorhangs  vor- 
schreibt, so  hätte  er  mitten  in  die  Abschiedsszenc  zwischen 
Carlos  und  der  Königin  hineinführen  können.  Erst  bei  den 
späteren  Stücken  macht  er  sich  wieder  alle  Vorteile  der 
partiellen  Verwandlung  zu  nutze. 

Es  kann  nun  gar  keine  Präge  sein,  dass  die  Bedingungen, 
die  der  offene  Szenenwechsel  stellte,  auf  den  Aufbau  jedes 
Bühnenstückes  von  vornherein    einen    gesetzmäßigen  Einfluss 


!)  Hagen,  Gesch.  d.  Thcat    i.  Preussen.     S.  130. 

Prölss,  Kurzgefaßte  Gesch.  d.  d.   Schauspielkunst   S.  07. 

Wolter,  Fr.  W.  Grossmann,  Diss.,  Bonn  1901,   S.  54. 

Caroline  Schulze-Kummer feld  hebt  in  ihren  Erinnerungen  (Riehls 
Histor.  Taschenb.  1873,  S.  401)  die  verschiebbare  Kulisseneinrichtung  des 
neuen  Leipziger  Theaters  (1707)  als  modern  hervor.  Dagegen  heisst  es 
im  Gothaer  Theaterkalender  1777  S.  49  von  dem  alten  Berliner  Komödien- 
haus auf  dem  Gensdarmenmarkt :  „Die  Bewegung  der  Kulissen  wird,  wie 
gewöhnlich  bey  kleinen  Theatern,  durch  eine  in  der  Mitte  angebrachte 
Walze  betrieben.4* 

7)  Kap.  I,  S.  124. 
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ausüben  mussten.  Es  kommt  nur  darauf  an,  einmal  die  Probe 
zu  machen,  und  ich  wähle  dazu  das  verwandlungsreichste 
Stück  Schillers,  den  Teil. 

Iffland  richtete  bald  nach  der  Mitteilung-  des  Planes  die 
Anfrage  an  den  Dichter:  „Wo  kann  kurzes,  mittleres  und 
ganz  langes  Theater  sein?"1)  Als  Schiller  im  Dezember  1803 
die  Dekorationsangaben  schickte,2)  hat  er  auf  diese  spezielle 
Frage  keine  Auskunft  gegeben,  nur  für  die  Hauptszene 
sehrieb  er  vor:  „Der  Raum  muss  sehr  gross  seyn,  weil  Teil 
hier  den  Apfel  schiesst.'4 

Indirekt  ist  jedoch  die  Antwort  auf  Ifflands  Anfrage  sehr 
wohl  im  Dekorationsplan  enthalten ;  für  alle  Szenen,  wo  das  Volk 
oder  die  Natur  (der  stürmische  See)  mitspielt,  musste  von  vorn- 
herein die  ganze  Bühne  in  Aussicht  genommen  sein;  danach 
können  wir  in  den  18  Szenen,  die  diese  Beilage  an  Iffland  vorsieht, 
bereife  den  beinahe  regelmässigen  Wechsel  zwischen  kurzer 
und  langer  Bühne  deutlich  erkennen;  nur  in  I,  2  und  I,  3 
treten  einmal  zwei  Szenen  auf  der  kurzen  Huhne  nebenein- 
ander. In  der  endgültigen  Ausführung  ist  dies  abgestellt,  in- 
dem die  Attinghausenszene  zum  zweiten  Aufzug  hinüberge- 
noramen  wurde.  Umgekehrt  ist  es  beim  vierten  Akt,  wo  die 
Ausführung  den  überlegten  Plan  störte. 

Der  Dekorationsplan  für  Iffland  enthält  für  diesen  Auf- 
zug folgende  Angaben: 


f)  28.  Juli  1803.  Val.  Teichmanns  Litt.  Nachlass,  hrsg.  v.  Dingel- 
stedt,  S.  222. 

Übrigens  findet  sieh  in  manchen  Dramen  der  Zeit  bei  den  Dekorations- 
überschriften die  Grösse  der  Bühne  vorgeschrieben  z.  B.: 

Iflland.  Verbrechen  aus  Ehrsucht  I,  1:  Ein  bürgerliches 
Zimmer  nur  zwey  Flügel  tief. 

Schröder,  Das  Porträt  der  Mutter  III:  Ein  kurzes  Zimmer  mit 
zwei  Seitenthüren. 

Kotzebu.e,  Johanna  v.  Montfaucon  IV,  1:  Guntrams  Haus- 
flur —  kurzes  Theater. 

Goethe,  Götz  v.  Berlichingen  (Bühnenb.  v.  1804)  IV,  1:  (Kurzes 
Zimmer). 

')  An  Iffland  5.  Dez.  1803,  Jonas  VIT,  S.  99  ff. 
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1)  Der  gothische  Rittersaal  [IV,  2;  kurze  Bühne]. 

2)  Seeufer,  Fels  und  Wald,  der  See  im  Sturm  [IV,  1; 
lange  Bühne]. 

3)  Wildes  Gebirg,  Eisfelder,  Gletscher , .  .  .  [III,  2; 
kurze  Bühne]. 

4)  Die  hohle  Gasse  [IV,  3;  lange  Bühne]. 

5)  Die  Veste  Rossberg  bei  Nacht  auf  einer  Strickleiter 
erstiegen  [kurze  Bühne]. 

Nun  ist  No.  3  bereits  im  dritten  Akt  vorausgenommen1); 
statt  dessen  hält  jetzt  die  Sterbeszene  Attinghausens  (früher 
No.  1)  die  beiden  auf  der  grossen  Bühne  spielenden  Szenen 
auseinander.  Während  sie  am  Aktanfang  mit  einer  Gruppe 
—  der  sterbende  Attinghausen  —  hätte  eröffnet  werden  können, 
war  dies  nun  unmöglich;  es  musste  also  Abhülfe  geschaffen 
werden  und  Schiller  that  dies,  indem  er  zunächst  in  einem 
Brief  an  Iffland,*)  dann  aber  wahrscheinlich  in  allen  Bühnen- 
manuskripten (wenigstens  wird  es  im  Aschaffenburger  Manu- 
skript und  im  Mannheimer  Hauptbuch3)  bestätigt)  einen  kleinen 
Zwischenauftritt  einschieben  liess,  worin  Hedwig  den  ihr  von 
Baumgarten  verwehrten  Eintritt  zu  Attinghausens  Lager  und 
zu  ihrem  Kinde  erzwingt. 

Es  war  dies  ein  bewährtes  Mittel;  auch  Goethe  hatte 
einmal,4)  als  es  sich  um   die  Aufführung   des  Julius  Cäsar  in 


J)  Ich  nehme  an,  dass  es  sich  um  den  Auftritt  zwischen  Rudenz  und 
Bertha  handelt.  Höchstens  wäre  möglich,  dass  diese  Szene  schon  als 
zweiter  Auftritt  des  zweiten  Aktes  in  einem  Zimmer  spielen  und  die 
wilde  Gebirgsszenerie  im  4.  Aufzug  einem  andern  Motiv  (etwa  der  Ver- 
abredung zum  Sturm  auf  Rossberg)  dienen  sollte. 

')  An  Iffland  14.  April  1804,  Jonas  VII,  S.  139  f.    Goed.  XIV,  S.  377  f. 

*)  Der  Mannheimer  Dekorationsplan  (Walter  II,  228  ff.)  scheint  mir 
einmal  von  den  Absichten  Schillers  abzuweichen.  III,  1  (Teils  Hof)  war 
eine  Dekoration  von  drei  Flügeln;  die  darauffolgende  Waldgegend  hatte 
vier  Flügel.  Hedwig  musste  sich  also  am  Schluss  der  ersten  Szene  von 
der  Bühne  entfernen,  während  sie  nach  Schiller  den  Abgehenden  lange 
mit  den  Augen  folgt.  Er  hatte  sich  den  folgenden  Auftritt  offenbar  als 
kurze  Szene  gedacht  und  lässt  ihn  deshalb  mit  leerer  Bühne  beginnen  und 
endigen. 

4)  Goethe  an  A.  W.  Schlegel  27.  Okt.  1803.    W.  A.  IV,  Bd.  16,  S.  386. 
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Berlin  handelte,  einen  solchen  kurzen  Zwischenauftritt  im 
dritten  Akt  vorgeschlagen,  damit  die  Bänke  des  Senats  und 
die  Leiche  Cäsars  nicht  vor  den  Augen  des  Publikums  abge- 
tragen zu  werden  brauchten. 

Der  kleine  Zwischenauftritt  im  Teil  spielte  in  Mannheim 
auf  einer  ganz  kurzen  Bühne  von  einem  Flügel  mit  einem 
Sammetvorhang  im  Prospekt.  Dahinter  konnte  nun  die  Gruppe 
vorbereitet  werden;  die  klare  Rechnung  ist  wieder  hergestellt 
und  damit  gezeigt,  wie  umsichtig  der  erfahrene  Bühnendichter 
alle  Bedingungen  des  Szenenwechsels  vorausberechnete. 


5.  Dekoration. 

„Ein  guter  Schauspieler  macht  uns  bald  eine  elende,  un- 
schickliche Dekoration  vergessen,  dahingegen  das  schönste 
Theater  den  Mangel  an  guten  Schauspielern  erst  recht  fühlbar 
macht".  Dieser  Satz  Goethes'),  der  in  seinem  zweiten  Teil 
schon  oft  gegen  den  Dekorationsluxus  des  neunzehnten  Jahr- 
hunderts als  Vorwurf  gehandhabt  wurde,  muss  mit  seiner 
ersten  Hälfte  für  die  Theatereinrichtungen  des  achtzehnten 
zur  entschuldigenden  Erklärung  dienen. 

Die  Verwandlungen  auf  offener  Bühne  erforderten  eine 
leere  Bühne,  leer  nicht  nur  von  Personen,  sondern  möglichst 
auch  von  allen  körperlichen  Gegenständen.  Es  wurde  also 
bei  einer  Zimmereinrichtung  nur  gerade  so  viel  auf  die  Bühne 
gesteDt,  als  unbedingt  notwendig  war ;  die  ganze  unmalerische 
Kahlheit  des  Bühnenraumes,  wie  sie  noch  bis  ins  neunzehnte 
Jahrhundert  hinein  herrschte,  lässt  sich  dem  alten  Holzschnitt- 
prinzip oder,  wie  Bulthaupt  es  thut,  *)  der  schematisierenden 
Zeichnung  eines  Wilhelm  Busch  vergleichen:  erblickte  man 
einen  echten  Schrank,  einen  Stuhl,  einen  Tisch  auf  der  Bühne, 


M  W.  Meisters  Lehrjahre,  2.  Buch  4.  Cap.    W.  A.  I,  Bd.  21  S.  158. 
*)  Dramaturgie  des  Schauspiele  III,  S.  364. 
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so  konnte  man  sicher  sein,  dass  diese  Gegenstände  zu 
der  Handlung  in  irgend  einer  engen  Beziehung  stehen 
würden. 

Beaumarchais  gilt  in  Frankreich  als  der  Erste,  der  auf 
Arrangement  ausging  und  durch  Aufstellung  überflüssiger  Ge- 
genstände bereits  ein  gewisses  Milieu  zum  Ausdruck  brachte. 
Auch  in  Deutschland  sind  dem  bürgerlichen  Drama  hierin  die 
ersten  Fortschritte  zu  danken;  immerhin  scheint  man  doch 
nur  wenig  über  das  Notwendige  hinausgegangen  zu  sein  und 
mit  diesen  Versuchen  nicht  einmal  allgemeinen  Beifall  ge- 
funden zu  haben.  Friedr.  Ludw.  Schröder  tadelte  z.  B.  an 
einer  Mannheimer  Aufführung  von  Kotzebues  Kind  der  Liebe: 
„Ohne  Not  befand  sich  ein  Sofa  auf  dem  Theater,  das  mit 
vielen  Umständen  hin  und  hergeschafft  wurde". J)  Und  doch 
tat  man  in  Mannheim  in  dieser  Richtung  noch  recht  wenig; 
auf  einen  individuellen  Charakter  jeder  einzelnen  Dekoration 
kam  es  gar  nicht  an;  wenn  zwei  Innenräume  wechselten, 
konnten  die  Möbel  bleiben,  wie  das  für  den  zweiten  Akt  des 
Don  Carlos  im  Hauptbuch  zweimal  ausdrücklich  vermerkt  ist.2) 
Oder  auch  das  Umgekehrte  kam  vor :  im  Millorschen  Zimmer 
stand  im  ersten  Aufzug  ein  Notenpult  mit  Violincell,  im  letz- 
ten Aufzug  statt  dessen  ein  Klavier  —  also  nur  gerade  das, 
was  jedesmal  gebraucht  wurde.  Im  zweiten  Akt  der  Picco- 
lomini  waren  nicht  elf  Stühle,  wie  Seni  zählt,  auf  der  Bühne, 
sondern  nur  zehn,  weil  Terzky  hinter  Wallensteins  Stuhl  zu 
stehen  hat.  An  anderen  Theatern  war  man  darin  noch  mehr 
zurück;  als  Iffland  1796  in  Weimar  gastierte,  konnte  es  noch 
vorkommen,  dass  er  als  Dalner  in  Dienstpflicht  überhaupt 
keinen  Stuhl  vorfand,  auf  den  er  hätte   in  Ohnmacht   sinken 


J)  Meyer,  Fr.  L.  Schröder  II,  1,  S.  73. 

*)  Durch  liebenswürdige  Vermittlung  des  Herrn  Dr.  Walter  in  Mann- 
heim durfte  ich  mir  auf  der  Durchreise  einen  kurzen  Einblick  in  das 
Hauptbuch  verschaffen;  einige  Kleinigkeiten  konnte  ich  daraus  entnehmen; 
im  allgemeinen  gewann  ich  aber  den  Eindruck,  dass  alles  für  die  Bühnen- 
geschichte der  Schillerischen  Stücke  Wesentliche  bereits  in  den  von  Wal- 
ter veröffentlichten  Teilen  enthalten  ist. 


—     177      -- 

können.  Er  sank  in  die  Kniee  und  errang  mit  dieser  Nuance 
solchen  Beifall,  dass  er  sie  künftig  beibehielt.1) 

Nun  hätte  freilich  eine  vollständige  Zimmereinrichtung 
mit  echten  Möbeln  und  allem  Zubehör  nicht  etwa  intim- 
realistisch, sondern  nur  illusionsstörcnd  wirken  müssen,  so  lange 
sie  sich  nicht  an  Wände  eines  Zimmers  anlehnen  konnte. 
Ein  geschlossener  Raum  fehlte;  die  Seitenwände  waren  in 
Kulissen  zerschnitten.  Wurde  eine  Seitenthür  oder  ein  Fenster 
?ebraucht,  so  schob  man  sie  als  Rechteck  zwischen  die  Ver- 
kürzung der  Kulissen  ein;2)  was  an  Uhren,  Spiegeln,  Bildern 
notwendig  war,  wurde  an  den  Kulissen  aufgehängt  und  be- 
dingte mit  seinen  Horizontalen  noch  stärkere  Brechungen 
der  Perspektive. 

Einheitlich  konnten  nur  die  Dekorationen  wirken,  die 
eigens  für  ein  Stück  angefertigt  waren  und  die  ganze  Aus- 
schmückung auf  die  gemalten  Leinwandflächen  projicieren 
konnten.  Ausdrücklich  gerühmt  wird  eine  Dekoration,  die 
der  berühmte  Zimmermann,  ein  Schüler  der  italienischen 
Dekorationsmaler,  in  Hamburg  für  den  Götz  ausgeführt  hatte:8) 
„Statt  des  Nachttisches  sieht  man  unter  einem  Spiegel  einen  Tisch 
mit  einem  simpeln  Teppich  behangen,  den  die  Hand,  vom 
Auge  betrogen,  immer  aufheben  will;  zur  Rechten  einen  alt- 
vaterischen Schrank,  mit  Passgläsern  geschmückt ;  zur  Linken 
einen  Camin ;  statt  der  Tapeten  an  der  blossen  dicken  Mauer 
rings  herum  die  Konterfeyen  der  Ritter  aus  der  Berlichingen- 
schen  Familie  aufgehängt,  die  sich,  wenn  sie  aus  den  Gräbern 
aufstehen  könnten,  so  zu  sagen  selbst  darinn  erkennen  würden.4* 
Freilich  waren  diese  Ahnenbilder  untrennbar  von  den  Kulissen 
und  mussten  in  jedem  Ritterstück  wiederkehren. 

Diese  gut  ausgeführte  Dekoration  ist  sicherlich  nicht 
typisch  für  die  Verhältnisse  um  das  Jahr  1774;  kein  anderes 


')  Böttiger,  Entwickl.  d.  Iffl.  Spiels,  Leipzig  1790,  S.  91. 
Funok,  Erinn.  a.  m.  Leben  II,  S.  35. 

Über   den  vollständigen  Mangel  von  Stühlen  auf  dem  Theater  hatte 
bereite  Mylius  geklagt.  (Beytr.  z.  Crit.  Hist.  VIII,  30.  Stück  S.  308). 
»)  Walter  n,  S.  237. 
*)  Winter,  Theatergesch.  Forsch.  II,  8.  49. 
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Schauspielhaus  verfügte  damals  über  die  Mittel,  die  Schröder 
aufwandte;  den  Luxus,  für  neue  Stücke  eigene  Dekorationen 
anzuschaffen,  kannte  nur  die  Oper.  So  sehr  nun  Schröder 
die  Gefahr,  die  von  dem  Dekorationsprunk  aus  drohte,  er- 
kannte,1) für  so  geraten  hielt  er  es  doch,  mit  dem  Geschmack 
des  Publikums  Kompromisse  zu  schliessen. 

Böttiger2)  behauptet,  Schröder  habe  in  den  90er  Jahren 
die  ganze  Bühne  120  Mal  verändern  können.  Es  ist  das  ein 
ungeheurer  Reichtum  gegenüber  dem  fundus,  über  den  man 
Jahrzehnte  vorher  geboten  hatte.  In  Ifflands  Almanach3) 
wird  das  Inventar,  das  zur  Mitte  des  Jahrhunderts  vorhanden 
zu  sein  pflegte,  aufgezählt:  „Ein  Prachtsaal,  eine  Strasse,  ein 
Dorf,  etliche  bürgerliche  Zimmer,  ein  Kerker,  etliche  Hügel 
und  Gebüsche."  1775  wird  hier  als  das  Jahr  des  Umschwungs 
genannt,  während  Dalbcrg4)  in  seiner  Denkschrift  erst  1783 
und  1784  als  die  Zeit  bezeichnet,  wo  mit  den  Ritterschau- 
spielen der  Operngeschmack  aufkam  und  ein  verändertes 
Theaterdirektionssystem  nach  sich  zog. 

Für  den  Zustand,  der  sich  nun  entwickelte,  ist  das  Mann- 
heimer Theater  interessant.  Es  erhielt  seit  1785,  wie  die 
anderen  Bühnen,  seinen  italienischen  Dekorationsmaler,  ein 
Mitglied  der  Familie  Quaglio,  der  alle  neuen  Aufträge  zur 
allgemeinen  Bewunderung  erfüllte ;  es  handelte  sich  dabei  vor 
allem  um  Opern  und  um  die  von  Dalbcrg  selbst  bearbeiteten 
Stücke  z.  B.  Julius  Cäsar  und  Der  p]insiedler  von  Carmel.5) 

Welche  Stillosigkeit  sich  aber  daraus  zunächst  entwickelte, 
zeigt  das  Gutachten  zur  Hebung  der  Mannheimer  Bühne,  das 


l)  Fr.  L.  Schmidt,  Denkwürd.  (hrsg.  v.  ühde)  II,  135. 
Riehls  Histor.  Taschenb.  1875,    N.  F.  V,  S.  290  f :  „Die  Oper,  die 
Pest  des  guten  Geschmacks/ 

>)  Minerva,  Taschenbuch  für  1818,  S.  290. 

3)  Almanach  1811,  S.  41  ff. 

4)  Koffka,  S.  255  ff. 
Pichler,  S.  116  f. 

6)  Iffland,  Theatral.  Laufbahn  D.  L.  1).  24,  S.  58  f.,  75. 
Koffka,  S.  172. 
Pichler,  S.  85,  89,  93. 
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Iffland  von  Berlin  aus  lieferte;  es  heisst  dort:  „Säle,  Pracht- 
Zimmer  und  fremde  Kostüme  sind  gut  besorgt ;  allein  die 
täglichen  Zimmer,  der  einzig  vorhandene  Wald  mit  seinen 
schlechten  Setzstücken  ist  von  dem  Publikum  26  Jahre  lang 
jr&sehen  worden.  Diese  Dekorationen  tragen  nicht  mehr  die 
Spur  der  Farbe,  und  starren  vom  Unrath  des  Gebrauchs." 
Man  möchte  demnach  fast  annehmen,  dass  diese  einzige  Wald- 
dekoration daran  schuld  war,  dass  die  Mannheimer  Bühne  im 
ersten  Akt  des  Don  Carlos  keinen  Dekorationswechsel  vornahm.1) 

•Jedenfalls  mussten  Stücke,  für  die  keine  Kosten  zu  neuen 
Dekorationen  aufgewendet  wurden  und  keine  Operndekorationen 
zu  brauchen  waren,  unter  diesem  Zustand  leiden.  Für  die 
Räuber  wurden,  wie  Schiller  selbst  berichtet,*)  zwei  herrliche 
Dekorationen  eigens  angefertigt,  die  vor  den  übrigen 
jedenfalls  bedeutend  hervorstachen.  Wenn  wir  uns  nun 
vergegenwärtigen,  wie  die  Ahnengalerie  des  Moorschen 
Schlosses,  die  nicht  zu  den  neuen  Anschaffungen  gehörte,  dar- 
gestellt wurde,  so  erkennen  wir  den  Abstand  von  Zimmer- 
manns Hamburger  Dekoration  :  Es  wurde  die  typische  Galerie 
genommen,  ein  Tisch  mit  einem  Nonnengewande  und  ein 
einziger  Sessel  aufgestellt,  und  an  der  zweiten  und  dritten 
Kulisse  rechts  und  links  heftete  man  des  alten  Moor,  Karls, 
Franzens  und  der  Mutter  Bildnisse  an.3) 

Das  Wandbild  Karls  im  Schlafzimmer  des  alten  Moor, 
vor  dem  dieser  nach  der  Bühnenbearbeitung  einen  Vorhang 
aufziehen  sollte,  ist  im  Mannheimer  Manuskript  durch  ein 
Medaillonbild,  das  er  aus  der  Tasche  holt,  ersetzt.  Unter 
diesen  Umständen  that  Schiller  gut,  auch  in  den  Bühnenbe- 
arbeitungen des  Don  Carlos  das  Gemälde,    in  dessen  Anblick 

J)  Duncker,  Iffland  in  seinen  Schriften  S.  86.  In  den  Protokollen 
i-on  1786  (Martersteig  S.  332)  ist  auch  einmal  von  einer  Parkdekoration 
die  Rede:  „So  oft  die  Decoration:  Park  ....  erscheint,  ist  es  nicht  anders, 
als  häng«  unsere  Bühne  ihr  Schild  aus,  warauf  geschrieben  steht:  Ver- 
wirrung und  Langeweile." 

')  Goed.  II,  374.  Welches  die  neuen  Dekorationen  waren,  ist  aus  dem 
Hauptbuch  nicht  zu  ersehen.    Vielleicht  die  von  III,  2  und  VI. 

3)  Walter  II,  S.  226. 

12* 
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Posa  vor  der  Audienz  bei  Philipp  versinkt,  wegzulassen;    es 
heisst  bloss: 

Er  macht  einige  Gänge  durch's  Zimmer. 

Dass  alle  Ausstattungsgegenstände  nur  Berechtigung 
hatten,  soAveit  sie  in  der  Handlung  eine  Rolle  spielten,  niusstc 
auf  die  Bühnenanweisungen  von  Eiufluss  sein.  Was  davon 
direkt  eingeführt  werden  sollte,  dazu  wurde  bereits  eine  Person 
in  Beziehung  gesetzt,  wie  wir  es  im  Anfang  von  Kabale  und 
Liebe  sehen: 

Miller  steht  eben  vom  Sessel  auf,  und  stellt  sein  Violonzell  auf 
die  Seite.     An  einem  Tisch  sitzt  Frau  Millerin  — 

Eine  genaue  Beschreibung  der  Räumlichkeit  zu  geben, 
wenn  er  sie  auch  bis  auf  die  Wanduhr  genau  vor  sich  sah, 
konnte  der  Dichter  nicht  den  Mut  haben  und  er  hielt  es  auch 
nicht  für  seine  Aufgabe.  Bis  weit  in  die  zweite  Hälfte  des 
18.  Jahrhunderts  gingen  daher  die  Szenenüberschriften  kaum 
über  die  allgemeinsten  Bezeichnungen:  Zimmer,  Saal,  Wald 
u.  s.  w.  hinaus.  Gottsched  hatte  daraus  sogar  eine  Regel 
gemacht:  „Dieses  geht  den  Poeten  nicht  weiter  an,  als  in  so 
weit  er  sagt.,  wo  der  Schauplatz  des  Stückes  gewesen,  darnach 
sich  der  Theatern-Mcister  nachmals  richten  muss."1)  Und  Lenz 
noch  preist  es  als  einen  Vorteil  des  dramatischen  Dichters 
vor  dem  epischen,  dass  er  sich  um  den  äusseren  Flitter  nicht 
zu  kümmern  brauche:  „das  thut  der  Dekorationenmahler  für 
ihn."8) 

Eine  weitere  Konsequenz  ist  nun,  dass  der  Dichter  über- 
haupt nicht  gezwungen  war,  seine  Vorstellung  vom  Schau- 
platz zu  plastischer  Anschauung  herauszubilden.  Ein  so  ein- 
heitliches Bild,  wie  das  Zimmer  im  Millerschcn  Hause  kommt 
daher  selten  zu  Stande.  In  der  Aufzählung  aller  möglichen 
Gegenstände  im  Dialog  galt  keine  Beschränkung,  da  der 
Dichter  allzu  leicht  vergass,  wie  jede  Erwähnung  eine  indirekte 
Bühnenvorschrift  enthielt.  Was  der  junge  Schiller  in  den 
ersten  Stücken  gerade  braucht,    das  führt  er  im  Verlauf   der 


!)  Grit  Dichtk.  (1730),  S.  583, 
8)  Anni.  ü.  Theater,  S.  34. 
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Szene  ein,  ohne  zu  prüfen,  wie  es  in  das  Gesamtbild  passt. 
Das  Klavier,  auf  dem  Amalia  spielt,  steht  im  Schlafzimmer 
des  alten  Moor;  Fieskos  Schatulle  mit  den  geheimsten  Papieren 
befindet  sich  öffentlich  im  Ballsaal;  wenn  Pistolen  notwendig 
sind,  so  hängen  sie  gleich  geladen  an  der  Wand,  ob  es  nun 
in  der  Galerie  des  Moorschen  Schlosses  oder  im  Saal  des 
Präsidenten  ist. 

Von  der  Landschaft  gilt  ähnliches ;  die  Szenerie  an  der 
Donau  ist  überladen  und  wir  vermögen  nicht  zu  erkennen, 
ob  Schiller  sie  überhaupt  als  abgeschlossenes  Bild  im  Bühnen- 
rahmen schaute  und  wieviel  sein  Gesichtsfeld  umfavsste.  Der 
Fluss  war  in  Mannheim  im  Hintergrund  zu  sehen  und  darüber 
der  Schein  der  untergehenden  Sonne;  dagegen  wurden  die 
den  Hügel  herabweidenden  Pferde,  die  mit  Früchten  beladenen 
Bäume,  die  Weinberge,  die  grünen  schwärmerischen  Thäler 
und  der  Hügel  mit  dem  Galgen  den  Augen  des  Publikums 
entzogen. 

Deutlicher  noch  bemerken  wir  bei  der  folgenden  Szene, 
die  ja  in  der  Bühnenbearbeitung  wegfiel,  wie  wenig  es  dem 
Dichter,  der  in  und  mit  seinem  Helden  lebte,  daran  lag,  mit 
den  Augen  des  Publikums  zu  sehen.  Die  Szenenüberschrift 
-  Ländliche  Gegend  um  das  Moorische  Schloss"  bietet  noch 
nichts  Plastisches;  der  Verlauf  der  Szene  führt  sodann  den 
Blick  zunächst  über  die  von  der  Vaterlandssonne  beschienenen 
Fluren,  Hügel  und  Wälder,  und  nur  aus  der  Ferne  schauen 
wir  nach  dem  Schloss  hinüber,  nach  den  Schwalbennestern 
im  Hof.  dem  Gartenthürchen  und  der  Ecke  am  Zaun,  bis 
wir  aus  den  letzten  Anweisungen:  „er  geht  schnell  auf  das 
Schloss  zu"  und  „er  steht  an  der  Pforte"  mit  Überraschung 
erkennen,  dass  das  Schloss  selbst  dicht  vor  uns  liegt.  Das 
ganze  ist  das  Muster  eines  mit  Erzählungskunst  entwickelten 
Panoramas,  dem  der  Rahmen  des  Bühnenbildes  vollkommen 
fehlt  und  das  auch  die  Phantasie  des  Lesers  nur  als  Wandel- 
dekoration erfassen  kann. 

Auch  im  Fiesko  zeigen  uns  Kleinigkeiten,  wie  der  junge 
Schiller  noch   immer   durch    die   Wände   des   Bühnenraumes 
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hindurchblickte;  es  heisst  z.  B.  IL  4  im  Erzählerstil:  „Mohr 
eilt  hinunter",  während  die  Bühnenbearbeitung  (II,  1)  mehr 
Rücksicht  auf  die  thatsächliche  Ausführung  nimmt  und  ,,eilt 
abtt  einsetzt. 

Der  untheatralischen  Phantasie  mussten  erst  Fesseln  an- 
gelegt werden;  entweder  brachte  die  praktische  Bühnener- 
fahrung ihre  Korrekturen  an  oder  der  Dichter  ging  bei  der 
Malerei  in  die  Schule. 

In  seinen  Regeln  für  Schauspieler  hat  Goethe  den  Satz 
ausgesprochen:1)  „Das  Theater  ist  als  ein  figurloses  Tableau 
anzusehen,  worin  der  Schauspieler  die  Staffage  macht/'  Bei 
mehreren  Gelegenheiten')  —  so  im  Szenar  der  „Pandora"  — 
nennt  er  auch  den  Namen  des  Künstlers,  der  dem  Tableau 
seinen  Stil  geben  sollte:  „Die  Verehrung  Poussins  wird  allge- 
meiner und  gerade  dieser  Künstler  ist  es,  welcher  dem  Deco- 
rateur  im  landschaftlichen  und  architektonischen  Fache  die 
herrlichsten  Motive  darbietet.4' 

Wie  sehr  dieser  Maler  den  Geschmack  des  achtzehnten 
Jahrhunderts  beherrschte,  dafür  mag  G  essner  angeführt  sein, 
der  bei  seinen  Spaziergängen  in  der  Natur  selbst  Situationen 
in  Poussins  Geschmack  fand.3)  Überhaupt  wird  diese  Gabe, 
die  Natur  bereits  stilisiert  zu  sehen  und  wie  ein  Werk  der 
bildenden  Kunst  aufzufassen,  —  auch  Goethe  besass  sie  in 
hohem  Grade  —  von  Diderot  in  seinem  essai  sur  la  peinture 
als  Zeichen  der  künstlerisch  hochgebildeten  Zeit  betont. 

Andererseits  ist  zu  beachten,  wie  gerade  die  Landschaften 
der  Poussin,  Claude  Lorrain,  Swanefeld  u.  s.  av.  sich  in  ihrer 
Komposition    dem    Bühnenbild   näherten :    ein    kulissenartiger 


1)  W.  A,  I,  Bd.  40,  S.  166.  Ähnlich  hatte  er  schon  am  14.  August 
1797  aus  Frankfurt  an  SchiUer  geschrieben:  „Die  Dekorationen  sollen 
überhaupt,  besonders  die  Hintergründe  Tableaus  machen.*4  W.  A.  IV, 
Bd.  12,  S.  232. 

2)  W.  A.  I,  Bd.  40,  S.  109,  117.     Bd.  50,  S.  297. 

3)  Brief  über  die  Landschaftsmalerei  S.  265. 
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Vorgrund  an  den  Seiten,  der  eine  weite  Fernsicht  in  der  Mitte 
frei  lä&st. 

Schiller  war  voll  Anerkennung  für  Diderots  Schrift,  die 
Goethe  mit  kritischen  Anmerkungen  versah;  erfand  darin  Finger- 
zeige für  den  Dichter  wie  für  den  Maler.')  Überhaupt  trat  er, 
während  ihn  in  Dresden  noch  die  vielen  Kunstgespräche  ge- 
langweilt haben  sollen,  während  seiner  ästhetischen  Studien  der 
bildenden  Kunst  immer  näher.  Und  so  kann  es  der  Einzel- 
forschung vielleicht  gelingen,  für  Dekorationen  oder  Gruppen- 
stellungeu  in  den  späteren  Stücken  dieses  oder  jenes  Vorbild 
auf  dem  Nachbargebiet  zu  entdecken,  ohne  dass  freilich  irgend 
ein  Sehillersches  Stück  ein  so  dankbarer  Gegenstand  sein 
kann,  wie  etwa  Goethes  Faust.') 

Die  Parkszene  in  der  Maria  Stuart  mit  ihrem  weiten 
Blick  über  den  See  hin,  auf  dem  ein  Fischer  den  Nachen 
aulegt,  Hesse  wohl  an  ein  Vorbild  der  Landschaftsmalerei 
denken;  gerade  an  Gemälden  liebte  Schiller  den  weithin  ge- 
öffneten Hintergrund,  wie  seine  Besprechung  der  Konkurrenz- 
bilder für  die  Propyläen  zeigt.3) 

Die  Tafelszene  in  den  Piccolomini  hat  Tieck*)  nicht  mit 
Unrecht  mit  einem  Veronese  verglichen;  Schiller  kannte  die 
Venetianer  wohl  und  wusste  den  malerischen  Charakter  ihrer 
Kunst  zu  schätzen;5)  von  Veronese  im  besonderen  wird 
die  Hochzeit  zu  Cana  in  S.  Giorgio  (jetzt  im  Louvre),  das- 
selbe Bild,  das  von  Heinse0)  im  Ardhingello  überschwänglich 
gelobt  war,  im  Geisterseher  erwähnt;  allerdings  ist  dort 
gerade    das,     was    Tieck     auch     an     der    Gruppierung    der 


')  An  Goethe  12.  Dez.  96.  An  Körner  27.  Dez.  96.  Jonas  V, 
131.  137. 

l)  Morris,  Goethestadien  I,  2.  Aufl.,  S.  114  ff. 

')  Goed.  X,  S.  530. 

4)  Dramaturg.  Sehr.  I,  65.    Krit.  Sehr.  III,  48. 

*1  Goed.  X,  S.  103.  Doch  soU  er  nach  Tiecks  Erzählung  bei  seinem 
Besuch  in  Dresden  1801  den  Koloristen  wenig  Liebe  entgegen  gebracht 
haben.    ^Köpke,  Tieck  I,  258). 

*J  Werke  (hrsg.  v.  Laube  1838)  Bd.  I,  S.  18, 
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Piccolomini  aussetzt,  nämlich  das  geringe  Hervortreten  der 
Hauptfiguren,  getadelt.  Dankbarer  für  den  Vergleich  als 
dieses  berühmteste  Bild  des  Meisters  oder  die  Dresdener 
Hochzeit  zu  Cana  sind  andere  Gastmahldarstellungen  z.  B. 
die  Mahlzeit  im  Hause  des  Levi  (Venedig-Akademie)  oder 
das  Mahl  des  heil.  Gregor  (Vicenza).  Dort  nimmt  die  Diener- 
schaft, wie  bei  Schiller,  den  Vordergrund  ein,  und  auf  die 
Tafel  selbst  ist  nur  der  Durchblick  durch  die  Bögen  der 
Architektur  gestattet.  Dass  Schiller  diese  Bilder  in  Stichen 
kannte,  ist  anzunehmen;  es  ist  also  wohl  möglich,  dass  die 
Anordnung  der  Dekoration  und  Gruppierung  dadurch  befruchtet 
wurde. 

Mit  der  Malerei  ist  sogar  die  Szenerie  des  Parkes  von 
Aranjuez,  wie  sie  in  der  Thalia  vorgeschrieben  ist,  zusammen- 
zubringen. Wenn  es  heisst:  ,,I)ic  Beleuchtung  wird  so  ein- 
gerichtet, dass  die  vordere  Bühne  dunkel  bleibt,  die  hintere 
aber  munter  und  hell  ist,"  so  widerspricht  dies  durchaus  der 
herkömmlichen  Bühnenbeleuchtung,  stimmt  aber  mit  den  fran- 
zösischen Landschaftern  überein,  die  die  Vordergrundkulissen 
dunkel  hielten,  um  die  Leuchtkraft  der  hellen  Fernsicht  zu 
steigern. 

Auch  von  wirklicher  Naturanschauung  war  Schillers  Vor- 
stellung genährt;  der  Park  von  Aranjuez  hat  heimatliche 
Lokalfarben,  sei  es  nun,  dass  wir  bei  den  Orangenalleen, 
Boskagcn,  Statuen  und  springenden  Wassern  an  die  Solitude 
oder  an  Schwetzingen,  bei  der  dazu  kontrastierenden  Ein- 
siedelei an  Hohcnheim  oder  an  den  Dresdener  Grossen  Garten 
denken  wollen.1)  Die  ländliche  Gegend  um  das  Moorische 
Schloss  ist  eine  schwäbische  Landschaft,  ebenso  die  Gegend 
an  der  Donau,  bei  der  übrigens  auch  an  den  Sonnenuntor- 
gang an  der  Donau  in  Millers  Siegwart  erinnert  werden 
kann.2) 


1)  Minor  I,  81,  82.  II,  426,  581.  Den  Schwetzinger  Park  bezeichnet 
Charlotte  von  Schiller  ausdrücklich  als  Urbild.  Urlichs,  Charl.  v.  Seh,  I, 
S.  98. 

2)  Siegwart,  2.  Aufl.,  Leipz.  1777,  S.  H. 
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Der  Poussinische  Stil  hatte  sich,  wie  Goethe  pries,  von 
der  blossen  Aus-  und  Ansicht  wirklicher  Gegenstände  zur 
höheren  ideellen  Darstellung  erhoben.  In  seinem  letzten 
Drama  entfernte  sich  Schiller  wieder  von  diesem  Idealstil  und 
wandte  sich  dem  entgegengesetzten  Prinzip  zu,  der  Echtheit 
des  Schauplatzes.  Während  man  zu  Weimar  in  der  Dekoration  des 
Teil  „nur  massig,  wiewohl  schicklich  und  charakteristisch"  ver- 
fuhr.1) kam  Schiller  einem  Wunsche  Ifflands  entgegen,  wenn 
er  den  Schauplatz  wirklichkeitsgetreu  entwarf,  denn  Iffland  licss 
das  Berliner  Publikum  gern  eine  bekannte  Örtlichkeit  erkennen.2) 
Tnd  so  sind  denn  nicht  nur  im  Buchdrama,  sondern  auch  in 
den  Dekorationsangaben,  die  Schiller  an  Iffland  sandte,8)  statt 
einer  rein  formalen  Beschreibung  wirkliche  Namen  aufgezählt: 
der  Hakenberg,  die  Glarischen  Eisgebirge  u.  s.  w. 

Es  genügte  für  Schiller  nicht,  den  Dekorateur  auf  die  Aber- 
lisehen  Schwcizerlandschaften,4)  durch  die  er  selbst  angeregt 
worden  war,  zu  verweisen,  sondern  er  Hess  durch  einen 
Zeichner  eigene  Entwürfe  herstellen.6)  Vielleicht  wurde  er 
dazu  durch  Goethe  veranlasst,  der  skizzierte  Vorlagen  anzu- 
fertigen liebte  und  auch  einmal  im  Entwurf  einer  Tragödie 
den  Grund  dafür  vermerkt:  ^weil  man  der  Worte  zu  viel 
gebrauchen  müsste  und  sich  doch  Niemand  herausfinden  würde.6)" 

Die  bedeutende  Entwickelung  in  der  Bestimmtheit  der 
Dekoraiionsanforderungen,  die  wir  an  Schiller  beobachten, 
konnte   sich   nur  vollziehen,  wenn    er   eines    Theaters   sicher 

•>  Tag-  u.  Jahreshefte  1804  W.  A.  I,  Bd.  35,  S.  18«. 

*)  Iffland  an  Schiller  28.  Juli  1803.     Teichmann,  S.  222. 
Klingemann,  Kunst  u.  Natur  III,  370. 

•)  An  Iffland  5.  Dez.  1803.    Jonas  VII,  S.  99. 

4)  Dass  ein  Blatt  dieses  Schweizer  Kunst  industriellen  auf  eine  be- 
stimmte Dekoration  eingewirkt  habe,  ist  nicht  anzunehmen,  dagegen  konnten 
die  kolorierten  Radierungen  wohl  auf  die  allgemeine  Lokalfarbung  von 
Einfluss  sein.  Trotz  ihres  geringen  Kunstwertes  waren  diese  Arbeiten 
»iamals  sehr  beliebt  (Sulzer,  Th.  d.  seh.  Künste  II,  ($55).  In  Weimar  hatte 
*--bon  1779  Herzogin  Amalia  einige  Blätter  erworben  (Wagner,  Briefe  an 
Merck  I,  155).     Goethe  besuchte  Aberli  auf  der  Schweizerreise  1779. 

fc)  An  Iffland  9.  Nov.  1803.     Jonas  VII,  93. 

-)  W.  A.  I,  Bd.  11,  S.  343. 
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war,  das  alle  Mittel  daran  setzte,  jede  kleinste  Vorschrift  zu 
erfüllen.  Er  besass  dieses  später  in  der  Berliner  Bühne  unter 
Ifflands  Direktion;  aber  auch  Weimar  that,  was  in  seinen 
Kräften  stand,  und  dort  konnte  Schiller  bei  den  Proben  selbst 
zugegen  sein.  Als  Regisseur  seiner  eigenen  Stücke  war  er  zur 
genauen  plastischen  Vorstellung  aller  Einzelheiten  gezwungen. 

Schon  sein  Verhältnis  zur  Mannheimer  Bühne  hatte  ihm 
einmal  eine  so  verhältnismässig  präzise  Vorschrift  gestattet, 
wie  im  zweiten  Aufzug  von  Kabale  und  Liebe:  „zurrechten 
Hand  steht  ein  Sofa,  zur  linken  ein  Flügel. ul)  Die  Thalia- 
fassung des  Don  Carlos  geht  zunächst  darin  weiter ;  sobald 
aber  die  Verbindung  mit  dem  Mannheimer  Theater  abge- 
brochen ist,  wagt  sich  Schiller  den  fremden  Theaterdirektoren 
gegenüber  mit  keinerlei  Vorschriften  heraus  und  die  Bühnen- 
bearbeitungen des  Don  Carlos  sind  in  Bezug  auf  Dekorations- 
angaben das  Kahlste,  was  er  geschrieben  hat. 

In  Weimar  dagegen  nimmt  er  gleich  wieder  den  Standpunkt 
des  Regisseurs  ein  und  der  vierte  Aufzug  der  Piecolomini 
wird  mit  einer  so  langen  und  ins  Einzelne  gehenden  Anweisung 
eröffnet,  wie  Schiller  sie  nie  vorher  gewagt  hätte  und  wie  sie 
auch  bei  anderen  Dramatikern  der  Zeit  noch  selten  ist.  Und 
in  Berlin  folgte  man  allen  Anordnungen  so  genau,  dass  es 
auf  den  ersten  Blick  fast  erscheint,  als  hätte  der  Berichter- 
statter a)  seine  Beschreibung  mit  einigen  Ausschmückungen 
aus  der  Buchausgabo  abgeschrieben: 

„Ein  alt  gothischer  Saal,  zwar  in  unverkrüppeltem  gothischen 
Geschmack,  doch  ohne  die  Sitten  der  Zeit  zu  beleidigen,  war  von 
Herrn  Verona  für  dieses  Schauspiel  gemalt  worden.  Bin  freistehen- 
der Säulengang  quer  über  die  Bühne  hin,  scheidet  ein  Drittel  des 
Saales  von  dem  vordem  Raum.  Vor  diesem  Säulengange  war  die 
erste  Tafel  zu  acht  Personen,  deren  vordere  Seite  nach  den  Zuschau- 
ern zu  unbesetzt  war.  Hinter  den  Säulen  war  auf  beiden  Seiten 
eine  Tafel  von  sechs  Personen,  im  Hintergrunde  eine  Tafel  von  acht 
Personen,  welche  auf  beiden  Seiten  besetzt  war.    Alle  Tafeln  waren 


')  Rechts  und  links   wurde   damals   vom  Zuschauer   aus    gerechnet ; 
im  Teil  I,  1  ist  dies  ausdrücklich  ausgesprochen. 

*)  Jahrb.  d.  preuss.  Monarchie  1799;  Braun  II,  361  f. 


f 
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mit  Tischtüchern  belegt,  die  mit  Fransen  besetzt  waren.  Die  Ge- 
richte waren  vollständig  und  nach  damaliger  Sitte  überhäuft.  Es 
ward  aus  Bechern  getrunken  und  aus  grossen  silberartigen  Kannen 
kredenzt. 

Die  Schenke  war  mit  Bechern,  Kannen,  Humpen,  einem  grossen 
Schwenkkessel  und  grossen  Schüsseln  besetzt;  die  Beleuchtung  des 
Saales  geschah  durch  grosse  Gueridons  im  alten  Kostüme,  die  Tafeln 
selbst  waren  mit  runden  Leuchtern  in  derselben  Form  besetzt.  Das 
astrologische  Zimmer  war  ganz  nach  der  Beschreibung  eingerichtet, 
welche  der  Dichter  davon  gegeben  hat". 

Was  bei  dieser  Schilderung  sofort  auffällt,  das  ist  das 
schon  erwähnte  Prinzip  der  Echtheit,  das  in  Berlin  damals 
bis  zur  Übertreibung  durchgeführt  wurde.  Iffland,  dem,  ob- 
wohl er  sich  der  Unterstützung  Schinkels  bediente,  ein  eige- 
ner feinerer  Geschmack  in  Dekorationen  nicht  nachgerühmt 
wird  *).  kann  die  ersten  Anregungen  durch  Dalberg  empfangen 
haben,  wenigstens  rühmt  er  in  seiner  Theatralischen  Lauf- 
bahn *)  die  Dekoration  des  Julius  Cäsar  in  Mannheim,  wo 
das  Kapitolium  nach  einem  getreuen  Abriss  dargestellt  wurde. 
Ifflands  Nachfolger,  der  Graf  von  Brühl  ging  in  dieser  Rich- 
tung noch  weiter,  und  so  entstand  damals  bereits  in  Berlin 
eine  Art  Meiningertum  und  Platcns  Spott  im  Romantischen 
Odipus  war  nicht  ganz  unberechtigt: 

„So  musste  neulich  aus  Berlin  sogar 
Bis  Aranjuez  ein  Maler  sich  mit  Extrapost 
Begeben,  blos  um  nachzusehn  im  Garten  dort, 
Wo  die  von  Schillers  buhlerischer  Eboli 
Gepflückte  Hyazinthe  steht *. 

Goethe  konnte  als  Theaterleiter  von  Weimar  aus  diesem 
Aufwand,  mit  dem  zu  wetteifern  ihm  die  Mittel  fehlten,  neid- 
los zusehen.  In  späterer  Zeit,  als  er  selbst  mit  dem  Theater 
nichts  mehr  zu  schaffen  hatte,  hat  er  sich  über  den  Berliner 
Luxus  ausgesprochen8)  und  trotz  der  Anerkennung,  wie  genau 


')  Teichmann  S.  103. 
*)  D.  L.  D.  24,  S.  58  f. 

J)  Gespräch  mit  Lobe,  Juli  IN'20.     v.  Biedermann,  Goethes  Gespräche 
Bd.  IV,  S.  47,  52. 
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alle  Absichten  des  Dichters  zur  Erfüllung  gelangten,  aucli  die 
Nachteile  hervorgehoben: 

„Erst  müssen  die  Dekorationsmaler  und  Maschinisten  dem  Pub- 
licum nichts  Neues  mehr  bieten  können,  das  Publicum  von  dem 
Prunk  bis  zum  Ekel  übersättigt  sein,  dann  wird  man  zur  Besinnung 
kommen  — *. 

In  der  früheren  Zeit  dachte  Goethe  noch  nicht  so  streng, 
und  dass  auch  Schiller  dem  Dekorationsluxus  freundlich  ge- 
sinnt war  und  ihm  Vorschub  leistete,  indem  er  dem  Deko- 
rationsmaler und  Maschinisten  immer  wieder  Gelegenheit  zu 
neuen  überrasch  enden  Leistungen  bot,  beweisen  die  leteten 
Stücke,  der  Teil  und  vor  allem  der  Demetrius. . 

Ein  anderer  Schritt  auf  dem  Wege  der  Echtheit  war 
die  Einführung  der  geschlossenen  Zimmerdekoration1).  Goethe 
hat  sich  in  Dichtung  und  Wahrheit  *)  absprechend  über  diese 
Neuerung  geäussert,  die  er  als  verfehlte  Konsequenz  der 
Diderotschen  Natürlichkeitstheorie  auffasst;  Schiller  hat  sie 
wohl  überhaupt  nicht  kennen  gelernt.  Auf  dem  Berliner 
Schauspielhaus  wurden  die  Versuche  erst  1825  gemacht  und 
misslangen;  nur  die  Vervollkommnung  der  Bühnenbeleuchtung 
konnte  diese  Neuerung  möglich  machen.  Vorher  hatte  man 
schon  bei  der  Privataufführung  des  Faust  beim  Fürsten  Rad- 
ziwill  1819  Fausts  Arbeitszimmer  als  vollkommenes  Zimmer 
dargestellt;  in  Königsberg  war  1808  von  JJreysig  ein  ganzer 
Theaterbau  darauf  eingerichtet  worden;  der  Erste  aber  war 
bereits  Friedrich  Ludw.  Schröder  gewesen,    der  seit  1790  in 


')  üevrient  III,  168.  IV,  228. 

Hagen,  Gesch.  d.  Theat.  i.  Preussen  S.  689  ff. 
Brühl  an  Goethe  26.  Mai  1819,  Teichmann,  Lit.  Nachl.  S.  248. 
Schütze,  Hamburg.    Theatergesch.  S.  700. 
Fr.  L.  Schmidt,  Denkwürdigk.  H,  180. 
Auch  in  Paris  kamen  in  den  neunziger  Jahren  die  Kulissen  ab  (Journ. 
d.  Lux.    u.    d.    Mod.     Okt.  1798,  S.  575)    und  Böttiger  nennt  die  Pariser 
Theater  als  Vorbilder  der  Schröderschen  Einrichtung.     (Fleischers  Minerva 
1818,  S.  209). 

')  W.  A.  I  Bd.  28,  S.  65. 
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Hamburg  an  Stelle  der  Flügel  Seitenprospekte  beinahe  senk- 
recht zum  Hintergrunde  aufstellte. 

Der  Kampf  gegen  die  Gebrechen  der  perspektivischen 
Kulissendekoration,  wie  sie  von  der  italienischen  Oper  ausge- 
bildet war '),  wurde  oft  von  falschen  Gesichtepunkten  aus 
geleitet.  Nur  wenige  wollten  wie  Tieck  an  die  Stelle  des 
unvollkommenen  Truges  eine  wirkliche  Architektur  setzen,  an 
die  sich  die  Spielenden  geistig  und  körperlich  anlehnen  könn- 
ten *).  Die  meiste  Gegnerschaft  ging  darauf  aus,  für  die  Kunst 
des  Dekorationsmalers  noch  mehr  Selbständigkeit  zu  gewinnen, 
und  es  ist  bezeichnend,  dass  für  die  ersten  Versuche  mit  der 
sreschlossenen  Dekoration  der  Name  Panorama  eingeführt 
wurde;  es  handelte  sich  eben  nicht  um  einen  Raum,  sondern 
um  Gemälde.  Der  Hauptverfechter  dieser  Richtung,  Breysig 
?ing  daher  so  weit,  das  neue  Prinzip  auch  auf  die  freie  Na- 
tur auszudehnen  und  eine  geschlossene  Walddekoration  zu 
.schaffen,  die  das  Auftreten  der  Personen  überhaupt  nur  von 
vornher  zuliess. 

So  wenig  nahm  die  entwickelte  Dekorationsmalerei  auf 
das  Drama  Rücksicht;  sie  fühlte  sich  nicht  mehr  in  dienender 
Stellung,  sondern  als  selbständige  Kunst.  Die  Gefahr,  die 
bereits  Gottsched  3)  als  drohend  erkannt  hatte,  war  nun  he- 
reingebrochen und  der  symbolische  Kampf  zwischen  Poet  und 
Maschinist,  wie  ihn  Tieck  in  der  Verkehrten  Welt  ausfechten 
lässt,  endete  oft  mit  dem  Sieg  des  Zweiten:  „Und  sie  sollen 
die  Dekorationen  vorziehn!'4  Und  was  wir  in  Tiecks  ge- 
Stiefeltern  Kater  als  guten  Witz  lesen:  „Die  Dekoration  wird 
herausgerufen",  das  ereignete  sich  in  Wirklichkeit  so  manches 
Mal  *)/ 

Die  berühmten  italienischen  Dekorationsmaler  Bibbicna, 
^ervandoni,  Quaglio,  Coloraba  waren  Fürsten  des  Theaters; 
Servandoni,    der   am  Stuttgarter  Hof   eine  enorme  Besoldung 


l)  Prölss,  Kuregef.  Gesch.  d.  D.  Schauspielk.     1900,  S.  90  f. 
*)  Dramaturg  Sehr.  IT,  297  ff. 

Der  junge  Tischlermeister  II,  S.  71  f. 
*)  Phantasus,  Schriften  182H  Bd.  V,  S.  4*29,  270. 
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erhielt  l\  hatte  es  vorher  in  Paris  fertig  gebracht,  die  leben- 
den Personen  überhaupt  von  der  Bühne  zu  verbannen  und  in 
einem  stundenlangen  speetacle  de  decoration  die  Geschichten  der 
Pandora,  des  Tasso,  des  Leander  und  der  Hero  als  Gemälde 
vor  den  Zuschauern  vorbeiziehen  lassen  *). 

Die  Einwände,  die  Diderot  noch  erhoben  hatte,  dass  die 
schönste  Verzierung  doch  nur  ein  Gemälde  zweiter  Ordnung* 
sein  dürfe  *),  galten  nun  nichts  mehr;  die  übermächtig*  ge- 
wordene Dekorationskunst  machte  dieselben  Rechte  geltend, 
wie  die  selbständige  Malerei ;  sie  Hess  sich  nicht  verwehren, 
ebenso  wie  die  Landschaftsmalerei,  ihre  Perspektiven  mit 
Staffagefiguren  zu  beleben.  Nicht  nur  auf  kleinen  Winkel- 
bühnen konnte  man  Rokokokulissen  mit  weidenden  Schafen 
finden  und  einen  Hintergrund,  auf  dem  eine  lustwandolnde 
Gesellschaft  von  Spaziergängern  beständige  leblose  Zuschauer 
abgeaben4).  Als  Goethe  1797  auf  der  Reise  nach  der  Schweiz 
sich  in  Frankfurt  aufhielt,  besuchte  er  das  Atelier  eines  ita- 
lienischen Dekorationsmalers  Fuentes  und  bewunderte  dessen 
Leistungen.  Die  gemalten  Zuschauer  erwähnt  er  ausdrücklich, 
ohne  sich  daran  zu  stossen;  ja,  ah*  Abkehr  von  der  Wirklieh- 
keitsdarstellung  und  Natürlichkeit  musste  ihm  diese  Kunst 
sogar  einen  Fortschritt  bedeuten;  er  wurde  zu  einer  Abhand- 
lung „Ueber  Wahrheit  und  Wahrscheinlichkeit  der  Kunst- 
werkeu  angeregt,  in  der  er  die  Berechtigung  der  gemalten 
Staffagefiguren  ganz  ernsthaft  verteidigte  5).     Nachdem   diese 


x)  Sittard,  Gesch.  d.  Musik  u.d.Theaters  am  Württemberg.  Hofe  TT,S  Ol. 

2)  Trautmann,  Zur  Entwicklungsgeschichte  der  Theater-Decoration  in 
Schneiders  Werk  Die  Internationale  Ausstellung  für  Musik  und  Theater- 
wesen.    Wien  1892  S.  297  f. 

Bapst,  Essai  sur  I'histoire  du  theatre  S.  477  f. 

a)  Theat.  d.  H.  Diderot.  II,  42fi,  428.  Auch  Sulzer  (Th.  d.  seh.  K. 
II,  1236)  sagt  vom  Dekorateur:  Er  hat  das  Seinige  zum  Schauspiehl  am 
besten  gethan,  wenn  der  Zuschauer  gar  nicht  an  seine  Arbeit  denkt. 

*)  Brandes,  Meine  Lebensgeschichte  II,  S.  124. 

6)  W.  A.  I,  Bd.  47,  S.  257  ff.     in,  Bd.  2,  S.  81  ff. 

Die  Theorie  der  älteren  italienischen  Dekorationsmalerei  (Serlio)  hatte 
lebende  Personen  nicht  gestattet.  Flechsig,  Die  Dekoration  der  modernen 
Bühne  in  Italien.     Diss.     Leipzig  1894  S.  79. 
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1798  in  den  Propyläen  erschienen  war,  fand  sie  im  Journal 
des  Luxus  und  der  Moden  !)  Widerspruch  durch  einen  Leip- 
ziger, namens  Ch.  A.  Michaelis,  der  gegen  die  Vereinigung 
von  Malerei  und  Plastik  protestierte.  Allein  Goethe  hat 
diesen  Einwänden  vielleicht  weniger  Beachtung  geschenkt,  als 
dem  folgenden  Aufsatz  des  Journals,  der  von  den  Kunst- 
stücken, die  auf  dem  Londoner  Theater  mit  beweglichen  De- 
korationen geleistet  wurden,  berichtete.  Auf  die  Unterstützung 
von  »Seiten  dieser  Künste  scheint  er  auch  bei  eigenen  Dich- 
tungen gerechnet  zu  haben;  bei  dem  Entwurf  einer  Tragödie  kann 
man  im  Zweifel  sein,  ob  das  ferne  Herannahen  eines  Zuges 
nicht  durch  einen  beweglichen  Hintergrund  dargestellt  werden 
sollte  2),  und  die  Walpurgisnacht  im  Faust  ist  nur  als  Wandel- 
dekoration denkbar.  Wenn  sich  also  Goethe  später  gegen  den 
Aufwand  an  Maschinerie  aussprach,  so  war  es  doch  nur  die 
Übersättigung  daran,  gegen  die  er  sich  wendete,  nicht  die 
ganze  Richtung.  Im  Jahre  1815  kam  ein  Schüler  jenes 
Fuentes,  Beuther  nach  Weimar,  der,  wie  Goethe  berichtet 3), 
«durch  perspektivische  Mittel  unsere  kleinen  Räume  in's 
Gränzenlose  zu  erweitern,  durch  charakteristische  Architektur 
zu  vermannich faltigen,  und  durch  Geschmack  und  Zierlichkeit 
höchst  angenehm  zu  machen  wusstc'k. 

Und  kommen  wir  nun  zu  Schiller,  so  finden  wir  ihn  im 
Demetrius  in  deutlichem  Einverständnis  mit  dem  Stil  der 
Öpemdekoration.  Beim  Einzug  in  Moskau  *)  handelt  es  sich 
darum,  eine  unabsehbare  Menge  darzustellen:  „Eine  lange 
Strasse  hinab  sieht  man  gemahlte  Zuschauer,  Kopf  an  Kopf, 
ebenso  auf  Fenstern  und  Dächern  —  Dieser  reiche  Anblick 
des  Menschengedränges  muss  auf  einmal  das  Auge  treffen. 
wenn  eine  Gardine  gezogen  wird*.  Eine  andere  Eigenschaft 
der  Opernbühne   hatte  Schiller   schon    in  den  ersten  Stücken 


')  Journ.  d.  Lux.  u.  d.  Mod.  März   1799.      S.  121  ff.,    125   ff. 
*)  W.  A.  I,  Bd.  11,  S.  338,  343. 

*)  Tag-   u.   Jahreshefte  1815,    W.  A.  I,    Bd.  30,    S.  101.     Klinge- 
nann,  Kunst  u.  Natur  I,  430  ff. 

4)  Dram.  Kachl.  I,  S.  100,  201. 
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angenommen,  nämlich  die  Tiefe  des  Raumes,  die  es  ermög- 
lichte, „Sccnerien  und  Gruppen  hintereinander  aufzuthürmen 
und  Chöre  und  Aufzüge  aus  dem  fernsten  Hintergründe  in 
Front  hervorriieken  zu  lassen1)." 

Die  Achse  des  Schillcrschen  Theaters  weist  in  die  Tiefen- 
dimension. Er  begnügt  sich  nicht  mit  dem  sehr  langen  aber 
ganz  schmalen  Streifen,  auf  dem  die  Romantiker  nach  Ras- 
reliefart die  Personen  operieren  lassen  wollten;  er  verfügt 
gern  über  mehrere  Räume  und  gewinnt  sie  durch  ein  Hinter- 
einander z.  B.  bei  der  Tafelszene  der  Piccolomini,  während 
Goethe  ein  Nebeneinander  bevorzugte  und  in  den  Mit- 
schuldigen wie  in  der  Wette  die  Breite  der  Bühne  durch  eine 
Zwischenwand  halbierte.  Eine  Lieblingsvorstellung  Schillers 
—  man  mag  dabei  an  die  lange  Zimmerflucht  der  Militär- 
akademie denken  —  war  der  Durchblick  durch  verschiedene 
Räume  und  das  weit  von  hinten  her  sichtbare  Auftreten  der 
Personen  aus  der  Tiefe. 

„Aussicht  von  vielen  Zimmern"  heisst  es  im  fünften  Akt 
der  Räuber,  und  Amalia  kommt  im  ersten  Aufzug  der  Bühnen- 
bearbeitung „langsam  durch  die  hintern  Zimmer."  In  Kabale 
und  Liebe  II,  2  erscheint  der  Major  durch  das  Vorzimmer, 
und  im  Don  Carlos  wird  wiederholt  von  dieser  Tiefe  der 
Bühne  Gebrauch  gemacht: 

III,  9  Der    König:   erscheint  in  dem  angrenzenden  Zimmer,  wo 
er  einige  Befehle  giebt. 

V,  2  Alba  entfernt  sich.      Man    sieht   ihn  noch   eine    Zeitlang 
im  Vorhofe  verweilen  und  Befehle  austheilen. 

V,  9  Alle  entfernen  sich.     Der  König  folgt  ihnen  durch    zwei 
Zimmer  und  riegelt  alle  Thüren. 

Die  dritte  Vorschrift  ist  seit  der  Ausgabe  von  1801 
weggefallen;  in  den  Bühnenbearbeitungen  fehlen  alle  drei, 
weil  die  kleineren  Theater  dadurch  vor  eine  unmögliche  Auf- 
gabe gestellt  worden  wären. 


'*? 


*)  Aus  Sempers  Gutachten  zum  Dresdener  Theaterbau  1838.     Prölss, 
Ges-h.  d.  Hofth.  zu  Dresden,  S.  495. 


-■.  N 
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Im  Wallenstein  versprach  sich  Schiller  noch  einmal  be- 
sondere Wirkung  von  dem  letzten  Abgehen  Wallensteins,  das 
durch  einen  langen  Gang  hin  verfolgt  werden  soll;  später 
rechnet  er  mit  diesen  Durchblicken  nicht  mehr. 

Ob  der  lange  Gang  bei  der  Aufführung  in  Weimar  dar- 
gestellt wurde,  ist  die  Frage;  wenigstens  berichtete  Böttiger 
bei  Gelegenheit  von  Ifflands  Gastspiel  als  Franz  Moor,  dass 
das  Theater  nicht  genug  Tiefe  habe,  um  die  Aussicht  in  einige 
Hinterzimmer  zu  öffnen;1)  trotzdem  lässt  sich  vermuten,  dass 
Schiller*  nichts  Unmögliches  verlangte,  denn  er  nahm  gerade 
beim  Wallenstein  über  die  theatralische  Ausführbarkeit  der 
Dekorationen  Rücksprache  mit  Goethe.2)  In  den  folgenden 
Stücken  war  er  noch  vorsichtiger;  wenn  es  im  Druck  der 
Jungfrau  vor  der  Montgomeryszene  heisst:  „Johanna  zeigt 
sich  in  der  Feme,"  so  ist  diese  Anweisung,  die  noch  an  die 
Jugendstücke  erinnert,  in  den  Bühnenbearbeitungen  ersetzt 
durch:  „erscheint  auf  einer  Anhöhe."  Am  deutlichsten  aber 
ist  die  gewissenhafte  Rücksichtnahme  auf  den  zur  Verfügung 
stehenden  Raum  im  Teil  zu  erkennen.  Schiller  schrieb  für 
den  Apfelschuss  die  grösste  Tiefe  des  Theaters  vor,  die 
möglich  war,  denn  er  brauchte  die  ganze  Länge  der  Diagonale 
als  Entfernung  des  Schützen  von  seinem  Ziel.  Es  ist  interessant, 
ihn  hierin  mit  seinen  Vorgängern  zu  vergleichen.*)  Im  Urner 
Teilenspiel  und  bei  Ruef4)  sind,  obgleich  der  mittelalterliche 
Schauplatz  vollen  Spielraum  gelassen  hätte,  keine  Entfernungen 
angegeben.     Henzi  konnte  200  Schritte  annehmen,  da  er  den 

')  Bottiger,  Die  Entwickl.  d.  Iffland.  Spiels  S.  318.  Auf  zwei  Stichen 
im  Taschenbuch  für  Damen  1805  führt  der  Gang  seitwärts  in  die  Kulissen- 
gasse und  öffnet  sich  nicht  dem  Auge  des  Zuschauers. 

*)  An  Iffland  24.  Dez.  1798.    Jonas  V,  477. 

Goethe  an  Schiller  29.  Dez.  98.    W.  A.  IV,  Bd.  13,  S.  362. 

')  Roethe,  Die  dramat.  Quellen  des  Schillerschen  Teil.  Festg.  f. 
Hüdebrand  1894.    S.  264. 

*)  Bächtold,  Schweizerische  Schauspiele  des  sechzehnten  Jahrhunderts 
1JI,  S.  28,  95. 

Flechsig.   Die  Dekoration   der  modernen  Bühne    in   Italien.     Diss. 
Leipz.  1894,  S.  81  f. 
Pftliestro  XXXIL  13 
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Schuss  hinter  die  Szene  verlebte;  ebenso  kann  es  in  Ambühls 
Schweizerbund  200  Schritt  heissen,  weil  der  Auftritt  erst 
nach  dem  Schuss  mit  dem  Beifallklatschen  des  Volkes'  be- 
ginnt und  Walther  schon  mit  dem  Pfeil  am  Apfel  herange- 
sprungen kommt.  In  Ambühls  Teil  wird  der  Schuss  selbst 
auf  der  Bühne  dargestellt,  aber  der  Knabe  steht  auf  der 
Seite  des  Theaters,  wo  er  nicht  zu  sehen  ist;  die  Entfernung 
ist  auf  120  Schritt  vermindert.  Schiller  lässt  Schützen  und 
Ziel  zugleich  sichtbar  sein;  er  verkürzt  also  die  Schussweite 
auf  80  Schritte. 

Vollkommener  Realismus  wird  dabei  immer  noch  nicht 
möglich  gewesen  sein;  der  Illusion  des  Publikums  blieb  noch 
eine  Aufgabe,  denn  Walther  durfte  nicht  einmal  im  äussersten 
Hintergrund  der  Bühne  stehen,  wo  seine  Figur  Schatten  ge- 
worfen hätte  und  jedenfalls  zu  dem  in  perspektivischer  Ver- 
kürzung gemalten  Prospekt  in  ein  allzu  auffallendes  Missver- 
hältnis getreten  wäre. 

Mit  den  ungeheuren  Perspektiven,  wie  sie  die  Bibbiena 
und  Servandoni,  als  Ausläufer  der  Barockkunst,  in  die  Theater 
dekoration  eingeführt  hatten,  waren  überhaupt  mancherlei 
Nachteile  verbunden.  Da  diese  Durchblicke  durch  eine  un- 
endliche Flucht  von  Sälen  und  Hallen  nur  eine  illusorische 
Tiefe  bildeten,  war  ein  Auftreten  von  hinten  her  ausgeschlossen, 
ja  es  durfte  eigentlich  überhaupt  niemand  auf  der  Hinter- 
bühne Stellung  fassen,  es  sei  denn,  dass  er  einen  Riesen  dar- 
zustellen hatte.1) 

Dieser  Schwierigkeit  stand  auch  Schiller  gegenüber,  so- 
bald er  mit  der  perspektivischen  Dekoration  rechnete  z.  B. 
in  der  Zwinguriszene.  Das  Gerüst  mit  den  Arbeitern  durfte, 
wenn  es  im  ganzen  Umfange  sichtbar   sein   und   den  Hintcr- 


')  Bapst,  Essai  sur  l'histoire  du  theatre  S.  384. 

Auf  dem  französischen  Theater  scheint  man  darauf  besonders  geachtet 
zu  haben.  Seckendorf  (Vorlesungen  über  Deklamation  und  Mimik  II, 
S.  277)  berichtet:  „Man  ist  im  BaUet  zu  Paris  so  weit  gegangen,  dass 
man  die  Perspektife  durch  mehrere,  verschieden  grosse  Personen,  als  eir^e 
gekleidet,  bei  Auftritten  aus  grosser  Entfernung,  hat  beobachten  lassen 
und  die  Wirkung  soll  gunstig  gewesen  sein." 
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« 

grund  ausfüllen  sollte,  nicht  in  natürlichen  Verhältnissen  er- 
scheinen. Es  blieb  also  nur  übrig",  es  entweder  mehr  in  den  Vorder- 
grund an  die  Seite  zu  schieben  und  den  Hintergrund  frei 
zu  lassen,  wobei  der  auf  der  ganzen  Szene  lastende  Eindruck 
des  drohenden  Zwingschlosses  hätte  geopfert  werden  müssen 
—  oder  für  eine  perspektivische  Verkürzung  zu  sorgen ;  diese 
musste  sich  dann  natürlich  auch  auf  die  Personen  erstrecken. 
Gemalte  Arbeiter  waren  bei  der  rastlosen  Bewegung,  die 
auf  der  Hinterbühne  herrschen  sollte,  ausgeschlossen.  Schiller 
kam  infolgedessen  auf  die  glückliche  Auskunft,  die  Werk- 
leute durch  Kinder  darzustellen;  ein  Mittel,  dessen  sich 
später  auch  Goethe  bei  der  Einrichtung  seiner  Proserpina 
bediente. l) 

Vielleicht  darf  man  die  Konsequenzen,  die  aus  der  Rück- 
sicht auf  Bühnenperspektive  erwachsen  mussten,  noch  weiter 
verfolgen.  Fischer,  Alpeiyäger,  Hirt  sind  im  Anfange  des 
Teil  symbolische  Figuren,  die  mit  ihren  symmetrischen  Lied- 
strophen, durch  ihre  auf  Matten,  Fels  und  See  verteilte  Auf- 
stellung das  ganze  Schweizer  Volk  in  seinen  drei  Haupt- 
berafsarten  verkörpern.  Warum  ist  diese  Symmetrie  gestört 
und  in  die  Funktionen  des  Fischers  der  Fischerknabe  einge- 
treten? Vielleicht  nur  deshalb,  weil  die  Gestalt  des  ausge- 
wachsenen Mannes  zu  dem  verkleinerten  Kahn  in  der  Tiefe 
der  Bühne  in  Widerspruch  getreten  wäre. 

Es  ist  eine  lange  Lehrzeit,  die  der  Theaterdichter  Schiller 
durchlaufen  musste,  bis  er  diese  berechnende  Regiekunst  be- 
herrschte. Seine  ersten  Beobachtungen  im  Ludwigsburger 
Opernhause*)  konnten  ihn  in  der  Kenntnis  der  Theater- 
perspektive kaum  fördern.  Wenn  sich  dort  zwischen  den 
schon  in  Verkürzung  gemalten  Kulissen  der  Hintergrund 
öffnete  und  den  Ausblick  in  die  wirkliche  Natur  frei  Hess, 
wo  man  ganze  Regimenter  vorüberziehen  sah,  so  war  das  eine 
Unersättlichkeit,  die  mit  ihrer  Vergewaltigung  der  Sinne  jede 
Ökonomie  des  Geschmacks  zu  Boden  trat. 


l)  Genast  I,  238. 

*)  Just  Kemer,  Bilderbuch  aus  meiner  Knabenzeit.  2.  Auf!  1886,  S.  117. 

13* 
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Am  Mannheimer  Theater  musste  sich  der  Dichter  der 
Räuber  die  ersten  Korrekturen  gefallen  lassen.  Im  Schauspiel 
heisst  es:  „Ein  altes  verfallenes  Schloss  in  der  Mitte",  im 
Trauerspiel  dagegen  hat  das  alte  verfallene  Raubschloss  „vorn 
auf  der  Bühne"  seinen  Platz  gefunden.1) 

An  den  perspektivischen  Prospekt  konnte  der  Turm,  aus 
dem  der  alte  Moor  hervortreten  sollte,  natürlich  nicht  ange- 
klebt werden;  dazu  kam  noch  die  schlechte  Akustik  des 
Mannheimer  Theaters.*) 

Auch  noch  der  Fiesko  rechnet,  wie  in  Erinnerung  an  das 
Ludwigsburger  Theater  mit  einer  ganz  ungeheuren  Tiefe  der 
Bühne  und  verlangt  perspektivische  Unmöglichkeiten.  Das 
Thomasthor,  das  im  fünften  Aufzug  hinter  dem  Palast  der 
Doria,  auf  dessen  Altane  Andreas  erscheint,  den  Abschluss 
der  Bühne  bildet,  muss  noch  ziemlich  unverkürzt  erscheinen, 
denn  die  Verschworenen  dringen  von  dort  aus  ein.  Wenn 
das  Thor  gesprengt  ist,  erblickt  man  den  Hafen,  „worin  viele 
Schiffe  liegen,  mit  Lichtern  erhellt  und  Soldaten  besezt";8) 
eine  dieser  Galeeren  müsste  immer  noch  gross  genug  sein, 
dass  Fiesko  und  Verrina  das  Brett  betreten  können,  das  zu 
ihr  hinüber  führt.  Dieser  letzten  Unmöglichkeit  weicht  die 
moderne  Regie  aus,  indem  sie  nur  eine  kleine  Gondel  am  Ufer 
liegen  lässt,  die  zu  der  unsichtbaren  Galeere  übersetzen  soll.4) 
Welche  Einrichtung  man  bei  der  ersten  Aufführung  des  Werkes 


■* 

')  Diese  Änderung  steht  auch  in  Zusammenhang  mit  der  Mannheimer 
Einteilung  in  sieben  Aufzüge;  die  Turmdekoration,  für  die  vorher  nur  die 
Hinterbühne  zur  Verfügung  gestanden  hätte,  konnte  nun  hinter  dem  Vor- 
hang hergerichtet  werden.  Ebenso  Braut  v.  Mess.  II:  Aus  einem  an- 
stossenden  Pavillon,  der  ganz  nah  am  Proscenium  angebracht  ist,  tritt 
Beatrice.  (Hamb.  Manuskr.) 

*)  Martersteig,  S.  347. 

*)  So  in  der  Bühnenbearbeitung.  Im  Druck  ist  von  den  Soldaten 
nicht  die  Hede.  Über  die  nachlässige  Behandlung  dieser  szenischen 
Schwierigkeiten  siehe  A.  Lewald,  Allg.  Theater-Revue  III,  S.  291  f. 

Im  Leipziger  Manuskript  ertrinkt  Fiesko  nicht,  sondern  wird  erstochen; 
infolgedessen  ist  der  Hafen  unnötig  und  die  Dekoration  heisst  nur:  Eine 
Hauptstrasse  in  Genua. 

4)  Bulthaupt,  Dramaturgie  des  Schauspiels  I,  S.  050. 
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traf,  ist  uns  nicht  aufbewahrt;  das  Mannheimer  Hauptbuch 
weist  für  den  Fiesko  eine  leere  Seite  auf,  was  um  so  bedauer- 
licher ist,  als  Schiller  selbst  sich  mit  den  Proben  gerade  dieses 
Stückes  viel  Mühe  gab. 

Bei  diesen  Proben  muss  Schiller  auf  so  manche  An- 
sprüche zu  verzichten  gelernt  haben ;  als  er  etwa  einen  Monat 
nach  der  Mannheimer  Aufführung  den  umgeformten  Fiesko  an 
Grossmann  schickt,  empfiehlt  er  bereits  sein  nächstes  Stück 
wegen  des  geringen  Aufwandes  „an  Maschinerie  und  Statisten" 
und  ebenso  preist  er  später  die  Bühnenbearbeitungen  des  Don 
Carlos  an  als  das  Beste  an  theatralischer  Wirkung,  was  er 
ohne  Hilfe  von  Spektakel  und  Operndekoration  geleistet  habe.1) 

Nur  gezwungen  hat  sich  Schiller  in  diesen  Verzicht 
hineingefunden;  die  Enthaltsamkeit  von  allem  Aufwand  äusserer 
Mittel  bedeutete  für  ihn  doch  eine  Entbehrung  und  im  Ganzen 
betrachtet  sind  sogar  die  Mannheimer  Erfahrungen  weniger 
als  fruchtbringende  Lehrzeit,  wie  vielmehr  als  niederschlagende 
Ernüchterung  aufzufassen.  Am  klarsten  geht  dies  aus  dem 
Brief  hervor,  den  Schiller  von  Dresden  aus  an  Friedr.  Ludw. 
Schröder,  auf  dessen  Hamburger  Theater  er  damals  seine  ganze 
Hoffnung  setzte,  schrieb:') 

„Aber  mein  Verlangen  nach  Ihrer  Bekanntschaft  ist  sehr  eigen- 
nüzig.  Ich  habe  bis  jezt  Forderungen  an  die  Schaubühne  gestellt, 
die  noch  keines  von  allen  Theatern  die  ich  kenne,  befriedigte.  In 
Mannheim  habe  ich  vollends,  aus  Ursachen,  die  hier  zu  weitläuftig 
wären,  beinahe  allen  Enthousiasmus  für  das  Drama  verloren.  Jetzt 
fangt  er  wieder  an,  in  mir  aufzuleben,  aber  mir  graut  vor  der  schreck- 
lichen Mishandlung  auf  unsem  Bühnen.  Mit  ungeduldiger  Sehnsucht 
habe  ich  bisher  nach  derjenigen  Bühne  geschmachtet,  wo  ich  meinefr] 
Phantasie  einige  Kühnheiten  erlaubeu  darf  u.  den  freien  Flug  meiner 
Empfindung  nicht  so  erstaunlich  gehemmt  sehen  muss.  Ich  kenne 
nunmehr  die  G ranzen  recht  gut,  welche  bretterne  Wände  und  alle  noth- 
wendigen  Umstände  des  Theatergesetzes  dem  Dichter  verschreiben,  aber 
es  giebt  engere  Gränzen  die  sich  der  kleine  Geist  und  der  dürft  ige  Künstler 
sezt,  das  Genie  des  grossen  Schauspielers  u.  Denkers  aber  überspringt.44 

Die  letzte  Wendung  spricht  deutlich  aus,  dass  es  vor 
allem  die  grosse  Persönlichkeit  eines  künstlerisch  bedeutenden 

min  Grossmann  8.  Febr.  84,  5.  April  87.    Jonas  I,  177,  335, 
*)  An  Schröder  12,  Oktober  1786,  Jonas  I,  311, 
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i 
Theaterleiters  war,  nach  der  Schiller,  durch  Dalbergs  vornehme 

Kälte   abgestossen,    sich   sehnte;    daneben   kamen    auch    die 

reichen  äusseren  Mittel  in  Betracht,  mit  denen  das  Hamburger 

Theater  verschwenderisch  umgehen   konnte.    Beide  Wünsche 

sollten  später  an  anderen  Orten   ihre   Erfüllung   finden,    der 

eine  in  Weimar,  der  andere  durch  die  Berliner  Bühne. 

Wenn   er   an    die    Berliner   Aufführung    seiner    Stücke 
dachte,  brauchte  Schiller   sich   kaum  mehr   irgend   eine   Be- 
schränkung aufzuerlegen;  schliesslich  scheint  er  beim  Reichs- 
tagsakt des  Demetrius  auch  die  Erfahrung,   die   er  in  Mann- 
heim mit  der  Aufstellung   des   Turmes   gemacht   hatte,    ver- 
gessen zu  haben ;  er  muss  sich  daher  bei  heutigen  Aufführungen 
des  Fragmentes   wieder   dieselbe   Korrektur   gefallen   lassen: 
der  Thron  des  Königs  von  Polen  wird  auf  die  Seite  geschoben, 
während  er  nach  Schillers  Anordnung  die  hinterste  Tiefe  des 
Theaters  einnehmen   und   den  Mittelpunkt   des   zentral    kom- 
ponierten Bühnenbildes  darstellen  sollte.     Wenn  Kettner1)  sich 
mit  aller  Entschiedenheit  gegen  diese   moderne  Bühnenpraxis 
wendet,   so   verkennt   er   doch  wohl   die  Unmöglichkeit,  den 
Schillerschen    Vorschriften    nachzukommen.     Gerade    Laube, 
der  Einzige  unter  den   Fortsetzern,    der   die   erste   szenische 
Angabe  veränderte,  hatte  in  Wien  und  Leipzig  die  Inszenierung 
der  Reichstagsszene  praktisch    erprobt2)    und  wenn    er    dabei 
zur  Überzeugung  kam,   Schiller  selbst   hätte  an    den   andert- 
halb Akten  noch  vieles  geändert,    so  kann  man  ihm   nur  zu- 
stimmen. 

Das  Durchkorrigieren  für  den  Theaterzweck  war  erst  die 
letzte  Phase  der  Schillerschen  Arbeitsmethode;  bei  den  Räubern 
bereits  hatte  er  die  durchaus  moderne  Auffassung  des  Theater- 
dichters vertreten,  der  sein  Stück  nicht  auf  dem  Papier, 
sondern  erst  auf  den  Brettern  fertigstellt;  ebenso  hat  er  sich 
später  in  einem  Brief  an  Körner3)  über  den  Wallenstein  aus- 
gesprochen.    Und  welche  Veränderungen  der  Teil  noch  kurz 

«TÖram.  Nachl.  I,  S.  XXXIV. 
-)  Das  Bm^theater,  S.  372  f. 

Das  norddeutsche  Theater,  S.  155. 
3)  30.  Sept.  1798,  Jonas  V,  S.  430. 
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vor  der  Aufführung  erfuhr,  ist  oben  an  mehreren  Stellen  ge- 
zeigt worden ;  der  Demetrius  hat  diese  letzte  Phase,  der  sicher 
vieles  zum  Opfer  gefallen  wäre,  nicht  durchgemacht. 

Übrigens  ist  die  Reichstagsszene  ein  Beispiel  dafür,  wie 
Schiller  die  Dekoration  sich  immer  schon  in  Verbindung  mit 
den  Personengruppen  vorstellte.  Auf  das  wirksamste  wurde 
die  Gruppenbildung  unterstützt,  indem  man  den  ebenen  Bühnen- 
boden verliess  und  durch  Estraden  und  Treppen,  Hügel  und 
Felsen,  Mauern  und  Brücken  für  mannigfaltige  Aufstellungs- 
punkte sorgte.  Je  grösser  die  Bühne,  desto  notwendiger  war 
es,  sie  in  Stufen  aufsteigen  zu  lassen  und  je  zahlreicher  die 
Volksmenge  erscheinen  sollte,  desto  mehr  kam  es  darauf  an, 
ein  unmalerisches  Drängen  zu  vermeiden. 

Dass  die  vielen  Hügel,  die  im  Ritterdrama  als  Dekoration 
vorgeschrieben  wurden  und  so  auch  die  Anhöhe  in  den  Räubern 
(III,  2)  bereits  mit  dieser  Wirkung  rechneten,  darf  wohl  nicht 
angenommen  werden;  Kotzebue  dagegen  muss  als  der  erste 
Dramatiker  gelten,  der  sich  die  Erkenntnis  in  vollem  Masse 
zu  Nutze  machte.  Wo  er  mit  grösseren  Mengen  oder  auch 
nur  mit  der  ganzen  Tiefe  der  Bühne  zu  rechnen  hat,  z.  B.  in 
der  Sonneryungfrau,  in  Johanna  v.  Montfaucon,  Gustav  Wasa, 
den  Hussiten  vor  Naumburg,  lässt  er  den  Boden  schräg  oder 
stufenförmig  ansteigen  und  verbaut  die  Bühne  mit  Versatz- 
stücken. 

Johanna  von  Montfaucon  könnte  hierin  auf  die  Deko- 
rationen der  Jungfrau  von  Orleans  (II,  4)  eingewirkt  haben. 
Im  vierten  Aufzug  führt  hinten  ein  Felsenpfad  in  die  Höhe; 
im  fünften  Akt  bildet  den  Hintergrund  eine  Brücke,  über  die 
Johanna  von  Montfaucon  in  glänzender  Rüstung  mit  ihrem 
Gefolge  eilt,  um  später  auf  der  Vorderbühne  aufzutreten. 
Wenn  man  Schillers  Vorliebe  dafür,  das  Herannahen  von 
Personen  vor  ihrem  eigentlichen  Auftreten  bereits  sichtbar 
werden  zu  lassen,  in  Anrechnung  bringt,  so  lässt  sich  wohl 
denken,  dass  er  dem  praktischen  Einfall  Kotzebues  folgte. 

Im  Teil  forderte  nun  der  Schauplatz  selbst  dazu  heraus, 
aus  seiner   gebirgigen   Natur  Vorteil    zu   ziehen.     Der   erste 
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Aufzug  zeigt  Hirt  und  Alpenjäger  zu  beiden  Seiten  auf  er- 
höhtem Standpunkt;  bei  Gesslers  Tod  ist  wiederum  der  hinten 
ansteigende  Felsenweg  verwendet,  auf  dem  die  Wanderer, 
ehe  sie  die  Szene  betreten,  gesehen  werden;  in  der  letzten 
Szene  endlich  wird  die  ganze  Dekoration  mit  den  von  Land- 
leuten besetzten  Anhöhen  und  dem  Steg  im  Hintergrunde 
lediglich  aufgebaut,  um  ein  grosses  Schlussbild  zur  Geltung 
zu  bringen.  Auch  hier  ist  die  Dekoration  erst  mit  den 
Gruppen  zusammen  entworfen;  als  Schiller  die  Dekorations- 
angaben an  Iffland  schickte,  Hess  er  gerade  den  letzten 
Schauplatz  noch  unbestimmt. 


6.   Beleuchtung,  Maschinerie,  theatralische  Effekte. 

„Bey  der  Beleuchtung  ist  daran  erinnert  worden,  dass 
selbige  nach  der  Grösse  des  Platzes  und  der  Farbe  der  Flügel 
eingerichtet  werden  müsse  und  dass  es  niemals  zu  helle  seyn 
könne."1)  Dieser  Satz  wurde  in  Ekhofs  Schweriner  Schau- 
spielerakademie zu  Protokoll  genommen.  Dass  sich  über  einen 
der  wichtigsten  Punkte  der  Theatereinrichtung  nicht  mehr 
sagen  liess,  beweist  einen  Tiefstand,  der  durch  den  Mangel 
an  geeignetem  Beleuchtungsmaterial  hinreichend  erklärt  wird. 
Auf  keinem  anderen  Gebiet  waren  im  Jahrhundert  der  Er- 
findungen dem  Theater  noch  solche  Fortschritte  vorbehalten. 
Die  Einführung  der  geschlossenen  Zimmerdekoration  war,  wie 
wir  sahen,  zunächst  daran  gescheitert,  dass  das  Licht,  das 
von  den  Seitengassen  aus  auf  die  Bühne  fiel,  nicht  entbehrt 
werden  konnte.  Noch  immer  spendete  dazu  von  oben  herab 
der  alte  Kronleuchter  seinen  Schein,')  und  in  manchen  Stücken 
z.  B.  in  Weimar  beim  Alarcos  und  bald  danach  bei  der  Braut 


l)  Theater-Kalender  1779,  S.  30. 

*)  Eine  Anekdote  in  Reichards  Theater-Kalender  1776,  S.  83  erzählt, 
wie  einem  Schauspieler,  der  als  Toter  auf  der  Bühne  lag,  vom  Kronleuchter 
herab  das  Wachs  ins  Gesicht  träufelte, 
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von  Messina  hing  er  bis  in  den  Bühnenraum  herab/)  Ur- 
sprünglich hatte  die  Bühne  selbst  stets  zu  ihrer  eigenen  Be- 
leuchtung mithelfen  müssen;  so  beklagte  sich  z.  B.  Mylius 
darüber,  dass  es  Mode  sei,  auf  die  Tische  Leuchter  hinzu- 
stellen, gleichviel  ob  es  Tag  oder  Nacht  sei.2)  Später 
versuchte  man  auch  öfters  eine  Beleuchtung  von  hinten  her3), 
z.  B.  in  Hamburg  beim  Heimlichen  Gericht  des  G  ötz,  wo  ja  der 
unheimliche  Eindruck  unterstützt  wurde,  wenn  von  den 
Spielenden  nur  die  Silhouetten  zu  sehen  waren. 

Das  Material  bestand  zunächst  noch  aus  Kerzen,  die  in  den 
Pausen  geputzt  oder  .  gewechselt  werden  mussten;  daneben 
scheint  auch  öl  verwendet  worden  zu  sein;  ein  Verzeichnis  der 
Ludwigsburger  Oper  zählt  für  eine  Vorstellung  1 70  Stück  Wachs- 
lichte, 1176  Stück  Unschlittkerzen,  430  Pfund  Baumöl  u.  s.  w.  auf.  *) 

Mit  diesen  Mitteln  erreichte  die  Opernbühne  jedenfalls 
alles,  was  an  Beleuchtungseffekten  zu  jener  Zeit  überhaupt 
möglich  war.  Und  wieviel  man  von  ihr  hierin  verlangen 
konnte,  zeigen  die  Vorschriften  in  Schillers  lyrischer  Operette: 
Als  Zeus  und  Merkur  erscheinen,  tritt  eine  „plözliche  Klar- 
heit" ein;  Zeus  „rekt  die  Hand  aus,  ein  Regenbogen  steht 
im  8aaltt;  „er  rekt  die  Hand  aus,  die  Sonne  verschwindet, 
es  wird  plözlich  Nacht." 

Der  Mannheimer  Bühne  scheint  Schiller  darin  nicht  viel 
zugetraut  zu  haben ;  dass  bei  Karls  Schwur  „Höre  mich  Mond 
und  Gestirne"  der  Mond  wirklich  sichtbar  wurde,  hatte  er 
offenbar  gar  nicht  erwartet,  denn  im  Wirtembergischem  Reper- 
torium  beschreibt  er  sein  Erstaunen: 

„Sie  müssen  wissen,  dass  der  Mond,  wie  ich  noch  auf  keiner  Bühne 
gesehen,  gemächlich  über  den  Theaterhorizont  lief,  und  nach  Maasgab  seines 
Laufs  ein  natürliches  schröckliches  Licht  in  der  Gegend  verbreitete.146) 

1)  Braun  III,  S.  286. 

/)  Beytr.  z.  Crit.  Hist.  VIII,  30.  St.  S.  306. 

2)  Hagen,  Gesch.  d.  Theat.  i.  Preussen,  S.  694. 

*)  Sittard,  Gesch.  d.  Theat.  u.  d.  Musik  am  Württ.  Hofe  II,  S.  153. 

Über  die  spätere  Vervollkommnung  der  Beleuchtung  bis  zum  Gas: 
Kimgemann,  Kunst  u.  Natur  I,  S.  37.  61. 

°)  Goed.  II,  374.  Einen  ,,Mond  mit  blechernem  Spiegel11  hatte  man 
für  12  Gulden  18  Kreuzer  angeschafft  (Brahm  I,  156).    Wie   es  auf  der 
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Die  herkömmliche  Art  war,  nur  den  Schein  des  Mondes 
von  oben  herabfallen  zu  lassen  und  dies  mag  Schiller  wohl 
auch  mit  seiner  Vorschrift  „Mondnacht"  im  Bühnenmanuskript 
gemeint  haben ;  im  Druck  des  Trauerspiels  heisst  es  nun  aus- 
drücklich: „Wald.  Mond.  Nacht";  im  Schauspiel  war  vom 
Mond  überhaupt  noch  nichts  vorgeschrieben  worden. 

Dass  die  Beleuchtungsvorschrift  als  Bestandteil  der 
Dekorationsangabe  über  der  Szene  steht,  ist  nicht  durchaus 
Regel.  Im  Fiesko  steht  die  direkte  Anweisung  über  III,  1; 
III,  2;  IV,  l;  V,  1;  für  IV,  11  wird  sie  indirekt  ersetzt: 
„Hier  ist  niemand  als  die  verführerische  Nacht"  ....  „Wäre 
die  Nacht  nicht  so  dichte  u.  s.  w.",  ebenso  Kab.  III,  6  durch 
Wurms  Gruss:  „Guten  Abend,  Jungfer." 

In  Wallensteins  Lager  ist  die  Beleuchtung  völlig  absichts- 
los durch  die  Anweisung:  „lässt  das  Halsband  in  der  Sonne 
spielen"  bestimmt;  in  Wallensteins  Tod  endlich  treten  nur 
indirekte  Zeitangaben  auf  z.  B. 

V,  3:  Es  ist  schon  finstre  Nacht. 

In  den  letzten  Stücken  stehen  dann  wieder  direkte  Über- 
schriften: Jungfr.  V,  Braut  IV,  Teil  II,  2. 

Der  Form  nach  sind  es  mehr  Zeitangaben  als  kon- 
krete Beleuchtungsvorschriften,  z.  B. 

Fiesko  V,  1:  „Nach  Mitternacht" 
Kab.    V,  1:  „Abends  zwischen  Licht11 
Teil.    V,  1:  „Es  ist  eben  Tagesanbruch11 

nur  im  Don  Carlos  war  die  andere  Form  gewählt  in  der 
letzten  Szene:  „Es  ist  ganz  finster"  (Bühnenbearb.:  „Das 
Theater  ist  ganz  finster44). 

Sollte  sich  die  Beleuchtung  während  der  Szene  verändern, 
so  konnte  dies  gleichfalls  bereits  in  der  Überschrift  verlangt 
werden  z.  B.  Teil  II,  2:  „Der  See,  über  welchem  anfangs 
ein  Mondregenbogen  zu  sehen  ist."  Plümicke  schrieb  über 
den  letzten  Auftritt  des  Fiesko:     „Es   wird   allmälig   Tag"; 


Schmiere  damit  gehalten  wurde,  davon  giebt  eine  Anekdote  in  Reichards 
Theat.  Kai.  1787,  S.  66  ungefähr  eine  Vorstellung:  Der  Mond  erschien, 
an  einem  Bindfaden  gezogen,  auf  dem  Theater  und  zwar  zu  früh.  Karl 
Moor  schnitt  ihn  ab,  so  dass  er  brennend  zur  Erde  fiel. 
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Schiller  hat  im  zweiten  Akt  dieselbe  Angabe  gespalten:  in 
der  Überschrift  steht  „Morgendämmerung"  und  innerhalb  des 
Auftrittes  heisst  es  dann:  „Die  Sonne  geht  auf  über  Genua." 
Die  Geschwindigkeit  der  Bühnenzeit  wird  bei  Be- 
leuchtungsveränderungen sinnlich  wahrnehmbar  und  oftmals 
allzu  deutlich.  Z.  B.  in  der  Jungfrau  von  Orleans  liegen 
zwischen  der  Vorschrift: 

(Der  Sturm  legt  sich,  es  wird  hell  und  heiter) 

und  Raimonds  Worten: 

Der  Sturm  hat  ausgetobt 
Und  friedlich  strahlend  geht  die  Sonne  nieder. 

nur  14  Verse. 

Da  nun  der  Übergang  doch  nur  mit  ruckweiser  Absicht- 
lichkeit bewerkstelligt  werden  kann,  so  sind  mit  jeder  Be- 
leuchtungsveränderung Missstände  verbunden.  Ein  Theater- 
praktiker, wie  Paul  Lindau,1)  sagt  darüber:  „Unmerklich  kann 
der  Releuchtungswechscl  nie  vollzogen  werden.  .  .  .  Das  Publi- 
kum merkte  immer  und  wird  zerstreut.  Der  Beleuchtungs- 
wechsel muss  stets  bei  Gleichgiltigem  vorgenommen  werden, 
niemals  bei  Stimmungsvollem,  das  er  nur  einleiten  soll.  Die 
Angaben  des  Dichters  im  Buche  sind  fast  immer  falsch.  Der 
Dichter  vermerkt  den  Beleuchtungswechsel  regelmässig  zu  spät." 

Diese  Beobachtung  trifft  bei  Schiller  unbedingt  zu.  Erst 
als  Ruodi  und  Kuoni  sich  über  den  Sturm  zu  unterhalten  be- 
ginnen, heisst  es  im  Teil:  „Die  Landschaft  verändert  sich, 
man  hört  ein  dumpfes  Krachen  von  den  Bergen,  Schatten 
von  Wolken  laufen  über  die  Gegend."  In  den  Räubern  steht 
die  Bemerkung:  „Es  wird  immer  finstrer"  in  der  stimmungs- 
vollen Pause  vor  dem  Auftreten  Hermanns  im  Walde,  der  Sonnen- 
aufgang im  Fiesko  ist  erst  dann  erwähnt,  als  Piesko  mit 
offenen  Armen  dem  königlichen  Tag  entgegeneilt,  und  der 
Sonnenuntergang  am  Schluss  der  Jungfrau  von  Orleans  erst, 
als  der  Tod  der  Heldin  effektvoller  Beleuchtung  bedarf. 

Es  ist  dieses  Zuspätkommen  der  Vorschrift  schliesslich 
nur  ein  Moment  epischer  Erzählungstechnik,  die  ihre  Stimmungs- 

')  Vorspiele  auf  dem  Theater,  S.  56  ft 
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effekte  bis  zu  dem  Augenblick  aufbewahrt,  wo  sie  auf  den 
Leser  oder  Hörer  wirken  sollen.  Im  Drama,  das  für  Leser 
und  Bühne  zugleich  bestimmt  ist,  ist  der  richtige  Platz  für 
die  direkte  Vorschrift  kaum  zu  finden;  am  besten  wird  der 
doppelten  Aufgabe  die  indirekte  Anweisung  gerecht,  bei  der 
allerdings  jede  nähere  Anordnung,  vor  allem  der  Moment  des 
Eintretens,  dem  Regisseur  überlassen  ist,  z.  B. 

Fiesko   II,  18:  Ueber  dem  ernsten  Gespräch  hat  uns  die  Nacht 

überrascht. 
W.  T.  IV,  8:  Der  Sonne  Licht  ist  unter, 

Herabsteigt  ein  verhängnisvoller  Abend. 
Jungfr.  V,  2:  Der  Sturm  hat  ausgetobt 

Und  friedlich  strahlend  geht  die  Sonne  nieder. 
Braut    II,  1:  Schon  neigt  die  Sonne  sich  zu  ihrem  Ziel. 
Teil       II,  2 :  Doch  seht,  indess  wir  nächtlich  hier  noch  tagen, 

Stellt  auf  den  höchsten  Bergen  schon  der  Morgen 
Die  glühnde  Hochwacht  aus. 

Bei  den  indirekten  Angaben  der  späteren  Stücke  liegt 
das  Hauptgewicht  auf  dem  symbolischen  Parallelismus  zwischen 
Naturerscheinung  und  Handlung.  Schon  am  Schluss  der 
Räuber  hatte  Dalberg  Sonnenuntergang  eintreten  lassen.1) 
Beim  Fiesko,  auch  bei  dem  glücklichen  Schluss  der  Bühnen- 
bearbeitung, hatte  sich  Schiller  den  Sonnenaufgang  über  dem 
freien  Genua  noch  versagt  —  ein  Effekt,  den  Plümicke  nicht 
verschmähte  — ;  beim  Teil  dagegen  notierte  er  sich,  schon  in 
den  ersten  Exzerpten:2) 

„Hohes  Joch  der  Berge,  mit  ewigem  Eis,  goldroth  von  der 
Sonne  beschienen,  wenn  schwarze  Nacht  die  Thäler  bedeckt. 

NB.  mit  dieser  Erscheinung  kann  sich  der  Akt,  wo  man  im 
Rütli  ist,  endigen.11 

Von  der  Wirkung  dieses  Aktschlusses,  den  die  Musik  zu 
unterstützen  hatte,  versprach  er  sich  viel  und  er  verlangte 
von  dem  Dekorationsmaler  alle  Rücksicht  darauf:8) 

„Die  höchsten  Bergspitzen  müssen  also  transparent  seyn,  so 
dass  sie  anfanglich  von  vornen  weiss,  und  zuletzt,  wenn  die  Morgen- 
sonne kommt,  von  hinten  roth  können  beleuchtet  werden.     Weil  die 


l)  Goedeke  II,  335. 

0  Goed.  XIV,  S.  VII. 

0  An  lffland  5,  Dez.  J803.    Jonas  VII,  S,  J)9  ff. 
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Morgenrothe  in  der  Schweiz  wirklich  ein  prächtiges  Schauspiel  ist, 
so  kann  sich  die  Erfindung  und  Kunst  des  Decorateurs  hier  auf  eine 
erfreuliche  Art  zeigen.1' 

Hier  mag  man  Goethes  Erzählungen,  auf  denen  ein  guter 
Teil  der  Naturschilderungen  im  Teil  beruht,  heraushören. 
Übrigens  verführte  schon  der  Tellstoff  an  und  für  sich  dazu, 
die  Natur  selbst  mitspielen  zu  lassen.  Goethe  erzählte  später,1) 
welche  Rolle  er  auch  in  seinem  epischen  Teilplane  den  Natur- 
erscheinungen angewiesen  habe :  „Ich  sah  den  See  im  ruhigen 
Mondenschein,  erleuchtete  Nebel  in  den  Tiefen  der  Gebirge. 
Ich  sah  ihn  im  Glänze  der  lieblichsten  Morgensonne,  ein 
Jauchzen  und  Leben  in  Wald  und  Wiesen.  Dann  stellte  ich 
einen  Sturm  dar,  einen  Gewittersturm,  der  sich  aus  den 
Schluchten  auf  den  See  wirft",  und  auf  eine  Vermutung  Ecker- 
manns gab  er  zu,  dass  die  prächtige  Sonnenaufgangsschil- 
derung,  mit  der  der  zweite  Teil  des  Faust  beginnt,  aus  dem 
Golde  seiner  Teil-Lokalitäten  gemünzt  sei. 

Fftr  das  gleichmässige  Licht  der  Gestirne  hat  das  Theater 
nur  dieselben  Mittel  wie  für  den  gewaltsamen  Feuerschein. 
Dieselbe  Beobachtung  wie  bei  jeder  andern  Beleuchtungsver- 
änderung machen  wir  daher  auch  beim  Ausbrechen  eines  Brandes: 
zu  einer  langsamen  Entwicklung  ist  bei  dem  schnellen  Gang 
der  Handlung  keine  Zeit.  Die  Angaben  treten  zu  spät  auf ; 
höchstens  kann  durch  Verteilung  eine  gewisse  Steigerung  ange- 
ordnet werden;  so  in  den  Räubern: 

„Es  fliegen  Steine  und  Feuerbrände u 

„Das  Schloss  brennt*4 

„Das  Feuer  nimmt  Überhand. * 

Im  Fiesko  geht  es  viel  schneller;  kaum  ist  der  Mohr  mit 
seinem  Trupp  von  Dieben  in  die  umliegenden  Häuser  einge- 
fallen, so  heisst  es  auch  schon;  „einige  Häuser  brennen." 

PlQmicke,  der  in  unwichtigen  Kleinigkeiten  wirkliche 
theatralische  Verbesserungen  angebracht  hat,  hat  hier  ge- 
ändert; statt  der  sichtbar  brennenden  Häuser  schreibt  er  nur 
Sturmläuten  vor;  er  lässt  den  Mohren  und  seine  Leute  mit 
Lunten,  Stroh  und  Pechkränzen  bereits  von  der  Arbeit  kommen 


l)  G.  Mai  1827.    v.  Biedermann,  Goethes  Gespräche  VI,  S.  133  f. 
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und  statt:  „Wir  wollen  eins  anzünden  und  plündern"  heisst 
es  bei  ihm :  „Zwei  Kirchen  sind  angezündet ....  wir  wollen 
jetzt  im  Jesuiterdom  einheitzen.4*  Auch  in  Schillers  Bühnen- 
bearbeitungen fehlen  die  brennenden  Häuser;  im  Mannheimer 
Manuskript  kommt  der  Mohr  überhaupt  im  letzten  Akt  nicht 
mehr  vor;  im  Leipziger  wird  er  gleich  gefangen  gebracht: 
„Diesen  Mohren  fanden  wir  eine  brennende  Lunte  in  die 
Lorenzo  Kirche  werfen." 

Das  dritte  Mal,  wo  Schiller  eine  Feuersbrunst  braucht, 
zeigt  er  sie  schon  zu  Beginn  der  Szene  auf  ihrem  Höhepunkt : 
„Man  sieht  das  englische  Lager  in  vollen  Flammen  stehen"; 
im  Hamburger  Bühnenmanuskript  ist  auch  innerhalb  des  Auf- 
trittes der  Feuerschein  noch  einmal  erwähnt:  „Johanna  er- 
scheint auf  einer  Anhöhe  von  Flammen  beleuchtet";  ob  das 
Feuer  bis  zum  Ende  des  Aktes  erlöschen  oder  noch  auf  die 
Versöhnung  mit  Burgund  seinen  Schein  werfen  soll,  ist  nicht 
angegeben.  Auf  den  auch  im  Teil  ursprünglich  geplanten 
Effekt:  „Das  Gerüste  kann  auch  angezündet  werden"  hat 
Schiller  schliesslich  verzichtet  und  lässt  im  letzten  Akt  nur 
die  Freudenfeuer  von  den  Bergen  lodern. 

Die  Feuersbrunst,  besonders  wenn  sie  mit  dem  Zusammen- 
stürzen eines  Saales  verbunden  war,  hatte  trotz  der  unvoll- 
kommenen Bühneneinrichtung  schon  zu  den  Lieblingseffekten 
der  Wandertruppen  gehört  und  wurde  vom  Ritterdrama  seit 
dem  Götz  gern  wieder  aufgenommen.  Besondere  Wirkung 
tat  auf  dem  Theater  der  letzte  Akt  (nach  der  Buchausgabe 
IV,  5)  von  Törrings  Kaspar  der  Thorringer;1)  auch  in  der 
Bühnenbearbeitung  des  Götz  von  1804,  die  durch  mancherlei 
theatralische  Zutaten  bereichert  ist,  nimmt  der  Brand  (V,  6.  7) 
einen  breiteren  Raum  ein  als  in  der  Fassung  von  1773.  An 
Stücke,  zu  denen  sie  gar  nicht  gehörte,  wurde  diese  Schluss- 
wirkung sogar  angehängt;  so  endet  Stephanies  Macbethbe- 
arbeitung mit  Brand  und  Einsturz  des  Schlosses,  und  für 
Bürgers  Macbeth  wurde  auf  manchen  Bühnen  derselbe  Schluss 


l)  Schütze,  Hamburg:.    Theatergesch,  S.  622. 
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beibehalten;1)  bis  auf  Schiller  hat  sich  diese  Tradition  jedoch 
nicht  vererbt. 

Übrigens  pflegt  nicht  nur  der  Beleuchtungsinspizent  zu 
späte  Angaben  zu  erhalten;  dieselbe  Regel  gilt  auch  für  alle 
anderen  Vorgänge,  die  hinter  der  Szene  in  die  Handlung 
eingreifen.  Schiller  legt  darin  manchmal  so  wenig  Wert  auf 
Genauigkeit,  dass  er  die  indirekte  Anweisung  vor  die  direkte 
setzt,  d.  h.  die  Personen  hören  etwas,  ehe  es  eingetreten 
ist  z.  B. 

Raub.  11,3:  Razmann  (aufspringend)  Horch  ein  Schuss!  (Schiessen 
und  Lermen). 
II,  16:  (Trsp.)  Hört  wie  ihre  Hörn  er  tönen!  Sehet  wie  drohend 
ihre  Säbel  daher  blinken!  Wie?  noch  unschlüssig?  Seyd 
ihr  toll?  Seyd  ihr  wahnwitzig?  —  Ich  danke  euch  mein 
Leben  nicht,  ich  schäme  mich  eures  Opfers!  (man  hört 
in  der  Ferne  Trompeten). 

FieskoIV,  6:  Schildwachenam  Hofthor.  Wer draussen ?  (man pocht). 

Jungfr.  V,  10:  Johanna.    Die  Franken  rücken   an,   vertheid'ge   dich! 

(Trompeten  ertönen). 

Zum  allmählichen  Anwachsen  eines  Geräusches  ist  oft 
keine  Zeit  gelassen;  so  wird  der  Auflauf  in  Maria  Stuart 
IV,  7  erst  in  dem  Augenblick  angegeben,  als  die  Königin  auf 
ihn  aufmerkt  (allerdings  wird  in  diesem  Augenblick  durch 
Burleighs  Gehen  die  Tür  geöifnet);  der  Tumult  bei  der  An- 
kunft der  Jungfrau  macht  sich  erst  am  Schluss  von  Raoults 
Rede  bemerkbar: 

Sie  folgt  dem  Heer,  gleich  wird  sie  selbst  hier  seyn. 
(Man  hört  Glocken  und  ein  Geklirr  von  Waffen,  die  an  einander 

geschlagen  werden). 

und  im  Fiesko  hört  man  den  Siegesmarsch  erst  nach  Leonorens 
Tod,  direkt  ehe  der  Einzug  beginnt. 

Dies  ist  allerdings  nicht  durchgehends  Regel ;  der  Tumult 
der  Wallensteinschen  Kommandeurs  (Picc.  II)  setzt  bereits 
bei  etwas  Gleichgiltigem  ein  (nach  v.  1290),  auch  das  Heran- 
nahen Schweizers  und  seiner  Würgengel  ebenso  wie  die  Em- 
pörung im  dritten  Aufzug  von  Wallensteins  Tod  sind  wohl 
vorbereitet  und  gesteigert. 

')  Hagen,  Gesch.  d.  Theaters  in  Preussen,  S.  298,  299. 
Köster,  S.  58. 
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Da  der  Moment  des  Hörbarwerdens  sich  nicht  genau  fest- 
legen lässt,  wird  die  Entwicklung  des  Tumultes  häutig  mit  in- 
direkten Angaben  begonnen  und  dann  direkt  fortgeführt,  z.  B. 
Raub.  V,  1,  wo  Daniel  zunächst  das  Herannahen  der  feurigen 
Reiter  und  den  Alarm  des  Dorfes  meldet  und  es  erst  später 
direkt  heisst: 

(Das  Getümmel  wird  hörbarer); 

ähnlich  im  zweiten  Akt  des  Fiesko  vom  vierten  Auftritt  ab; 
die  direkte  Angabe  tritt  erst  im  sechsten  ein: 

(Getümmel  um  den  Pallast  nimmt  zu.) 

ebenso  W.  T.  III,  17  ff  vom  Verse  2024  ab. 

Plötzlich  eintretende  Vorgänge,  z.  B.  ein  Schuss,  ein 
Trompetensignal  können  genau  an  der  Stelle,  wo  sie  eintreten, 
vorgeschrieben  sein;  eine  indirekte  Angabe  tritt  aber  regel- 
mässig hinzu,  die  Personen  auf  der  Bühne  machen  sich  da- 
rauf aufmerksam,  denn  meistens  soll  ein  bestimmter  Eindruck 
auf  sie  bewirkt  werden;  ausserdem  werden  erst  hierdurch  die 
Zuschauer  sicher,  dass  es  sich  um  keine  zufällige  Störung 
hinter  der  Bühne,  sondern  um  einen  notwendigen  Bestandteil 
des  Stückes  handelt. 

Mehrere  Schüsse  werden  selten  einzeln  angegeben,  wie 
in  den  Räubern  IV,  5 : 

„Man  schiesst" 

„Man  schiesst  wieder14 

„Man  hört  noch  einen  Schussu. 

Wenn  hier  vollends  die  Personen  die  Erläuterung  hinzu- 
fügen: „Horch!  ein  Pistolschussl",  so  ist  das  überflüssig  und 
steif;  es  hätte  das  blosse  Aufmerken  genügt,  wie  z.  B. 
W.  T.  1U: 

(Es  geschehen  zwey  Schüsse.    Illo  und  Terzky  eilen  ans  Fenster.) 

Wallenstein:  Was  ist  das? 

oder  im  Don  Carlos  IV,  22: 

(Geräusch  im  Kabinet) 
Alba:  Was  war  das?    Still! 

Der  Charakter  einer  Erscheinung  braucht  natürlich  nur 
dann  in  der  indirekten  Angabe  ausgedrückt  zu  sein,  wenn 
keine  direkte  vorausgeht,  z.  B.  Teil  1,  4: 

„Ich  höre  klopfen.4* 
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Steht  nun  die  indirekte  Angabe  allein,  so  darf  man  über- 
haupt bezweifeln,  ob  das  Geräusch  bis  zu  den  Ohren  des 
Publikums  dringen  soll. 

Wenn  z.  B.  ein  Regisseur  die  Räuberbande  im  vierten 
Akte  schnarchen  Hesse,  so  wäre  das  eine  grosse  Geschmack- 
losigkeit Ob  das  Meeresbrausen,  das  in  der  Braut  von 
Messina  Beatricens  Sinne  täuscht,  hörbar  sein  soll,  ist  dagegen 
die  Frage.  Die  Nachahmung  des  Wasserrauschens  gehörte  zu 
den  leicht  ausführbaren  und  beliebten  Aufgaben  des  Theater- 
meisters;1) von  einem  Servandonischen  Ballet  wurde  sogar  be- 
richtet, das  Wasser  sei  so  täuschend  nachgeahmt,  dass  die 
Zuschauer  die  Kühlung  davon  zu  fühlen  glaubten.2) 

Im   Fiesko   ist   denn   auch    das   Meeresbrausen8)    direkt 

verlangt: 

V,  1 :  Alles  ist  ruhig.    Nur  das  Meer  wallt  etwas  ungestüm, 
ebenso  im  Teil: 

v.  130  b :  (heftige  Donnerschläge,  der  See  rauscht  auf). 

Wird  das  Meeresbrausen  in  der  Braut  von  Messina  nicht 
dargestellt,  so  muss  auch  dann,  wenn  Beatrice  das  wirkliche 
Nahen  von  Menschen  zu  unterscheiden  beginnt,  ein  aufdring- 
liches Geräusch  unterbleiben.  Die  Annäherung  von  Menschen 
soll  in  den  seltensten  Fällen  vom  Publikum  vernommen  werden, 
höchstens  im  Fiesko,  wenn  es  von  den  zwölf  Handwerkern 
heisst:  „Sie  stürmen  die  Treppe  hinauf. "  Ein  direkter  Fehler 
wäre  es,  in  den  Piccolomini  bei  den  Versen  1682  f.: 

„Was  war  das?  Hört  ihr  nichts?  Mir  war's,  als  hört'  ich 
Im  Tafelzimmer  heft'gen  Streit  und  Lärmen" 

und  1756: 

„Ich  höre  Lärmen  —  Fremde  Stimmen  nahen4* 


')  Goethe  rühmte  seinem  „Direktor  der  Natur14  diese  Kunst  besonders 
narh.     Auf  Miedings  Tod.  W.  A.  I,  Bd.  16,  S.  13(3. 

*J  Theat.-Kal.  1780,  S.  28, 

*)  Das  Meeresbrausen  wurde  auch  gern  vom  Orchester  unterstützt 
z.  B.  im  Melodrama  „Ariadne*.  Kotzebue  beginnt  seinen  „Eremit  auf 
Formentera*  folgendermaßen :  „Im  Hintergrunde  der  Ocean.  Noch  brauset 
das  Meer  und  die  Wellen  brechen  sich  am  steilen  Ufer  ....  Alles  dieses 
kündiget  die  erste  Symphonie  an,  in  deren  ersten  Hälfte  der  Vorhang  sich 
öffnet" 

Palaextra.  XXXIL  14 
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irgend  ein  Geräusch  vernehmbar  werden  zu  lassen:  offenbar 
fingiert  die  Grafin  die  Störung  nur,  das  erste  Mal  um  die 
Liebenden  allein  zu  lassen,  das  zweite  Mal  um  sie  zu  trennen. 
Allerdings  finden  sich  bei  der  Annäherung  von  Personen 
auch  manchmal  direkte  Angaben,  z.  B. 

Fiesko        II,  16  (man  hört  kommen.) 

III,  3  (Man  hört  den  Mohren  0 
Bühnenb.    V,  1  (Man  hört  die  Riegel  aufschieben.) 

Es  ist  indessen  die  Frage,  ob  alle  die  Zumutungen,  die 
in  den  Jugenddramen  an  die  sinnliche  Vermittlung  der  feinsten 
Details  gestellt  werden,  ernst  gemeint  sind  und  ob  sie  nicht 
trotz  ihrer  Form  sich  nur  an  die  Phantasie  des  Lesers  und 
Hörers  wenden,  etwa  ebenso  wie  der  Pulvergeruch  in  den 
Räubern  und  der  Bisamduft,  den  der  Hofmarschall  von  Kalb 
über  das  ganze  Parterre  zu  breiten  hat. 

Unverkennbar  ist  die  Erzählungsform  bei  einigen  anderen 
Bühnenanweisungen  des  Fiesko,  z.  B.  bei  dem  Sturmläuten. 
Auf  dessen  ersten  Beginn  hin  sagt  Arabella: 

„Hören  Sie?     Das  wimmert  vom  Thurm  der  Dominikaner."4 

Dieser  erklärende  Inhalt,  der  wohl  in  die  indirekten  Angaben 
gelegt  werden  konnte,  wird  gleich  darauf  auch  den  direkten 
Anweisungen  mitgegeben: 

(es  stürmt  auf  drei  anderen  ThÜrmen) 
(Sturmläuten  in  der  Vorstadt.) 

Das  Publikum  konnte  natürlich  davon  nur  den  Eindruck  eines 
gesteigerten  Lärmes  haben,  und  weiter  hatte  das  Theater  nichts 
auszuführen. 

Auf  diesen  Spektakel,  den  Schüsse  und  Trommelsignale, 
Fackel-  und  Feuerschein  unterstützten,  kam  es  ja  auch  allein 
an,  um  dem  nächtlichen  Kampfe  einen  schaurig  wirkenden 
Hintergrund  zu  verleihen. 

Der  Dichter  des  Liedes  von  der  Glocke  hat  mit  dem 
Silberklang  des  Mettenglöckleins  in  der  Rütlinacht,  mit  der 
Klosterglocke  im  Don  Carlos  und  Demetrius,  dem  Notsignal 
im  Teil  (IV,  1),  den  Siegesglocken  in  der  Jungfrau  von 
Orleans  (I)  und  im  Teil  (V,  1),  dem  Sturmläuten  im  Fiesko 
und    Don    Carlos    (V,    5,   seit    1801    gestrichen)   die 
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iStimmungsskala  durchlaufen.  Zu  rührenden  Wirkungen  hat 
auch  Iffland  öfters  Glockengeläut  hinter  der  Szene  angeordnet;1) 
sein  Albert  von  Thurneisen  schliesst  in  der  ersten  Fassung 
mit  den  Glockenschlägen,  die  den  fahnenflüchtigen  Offizier  zur 
Richtstätte  rufen;  auch  Spiess  hat  in  seiner  Maria  Stuart 
auf  den  billigen  Effekt  des  Sterbeglöckchens  nicht  verzichtet ; 
Schiller  verschmäht  ihn;  dagegen  lässt  er  bei  Attinghausens 
Tod  die  Burgglocke  läuten,  ebenso  wie  Iffland  es  beim  Tod 
der  Königin  Elisabeth  im  Friedrich  von  Oesterreich  gethan  hatte. 
Jede  Erinnerung  an  die  unerbittlich  fortschreitende  Zeit 
bringt  in  erregten  Momenten  eine  unheimliche  Wirkung  her- 
vor a).  Iffland  erzählt  in  seiner  theatralischen  Laufbahn 8), 
wie  er  mit  seinen  Freunden  durch  den  Perpendikelschlag  einer 
Turmuhr  in  grausige  Erregung  versetzt  wurde  und  wie  sie 
nun  den  missglückten  Versuch  machten,  durch  dieses  Geräusch 
in  der  Geisterszene  des  Hamlet  Wirkungen  zu  erzielen;  eine 
Anekdote,  durch  die  vielleicht  Kotzebue  angeregt  wurde,  auf 
denselben  Effekt  in  den  Hussiten  (III,  1)  auszugehen: 

«ich  hör'  und  bebe,  wenn  die  Räder 
Der  alten  Thurmuhr  die  Gewichte  senken*4. 

Der  Uhrschlag  kommt  vor  allem  in  den  nächtlichen 
Schauerszenen  der  Stürmer  und  Dränger  vor,  z.  B. 

Klingers  Otto  111,9    Horch!    mich  dünkt,   die  Glocke  ruft  zwey 

im  Dorf. 

Müllers  Genoveva  IV,  12    .Die  Uhr  schlägt  Mitternacht Stark 

Hahnengekräh  unten  im  Dorf. 

Ganz  ähnlich  heisst  es  in  den  Käubern: 

IV,  5  zwölf  schlägts  drüben  im  Dorf 
V,  1  Eben  izt  ruft  der  Nachtwächter  zwey  an. 

Auch  die  anderen  Stimmungsmittel  mit  denen  Schiller  die 
Trauerszene  in  den  Käubern  ausstattete,  haben  ihre  Vorbilder 

')  Stiehler,  Das  Ifflandische  Rührstück,    Theat.  Forsch.  XVI,  S.  123. 

*)  Über  die  Zeit  als  einen  furchtbaren  Gegenstand,  der  in  die  Klasse 
des  Kontemplativerhabenen  fällt,  spricht  Schiller  in  der  Schrift  Vom  Er- 
habenen, Goed.  X,  S.  142. 

*)  D.  L.  D.  Nr.  24  S.  36.    Theat.-Kal.  1783  S.  117  f. 

Uhde,  Ekhof.  Gottschalls  Neuer  Plutarch  IV,  S.  215. 

Hodermann,  Gesch.  d.  Gothaischen  Hoftheaters.  Theat.  Forsch.  IX,  S.  99. 

14* 
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im  Sturm-  und  Drangdrama,  das  seinerseits  Szenen  wie  den 
dritten  Akt  von  Shakespeares  Lear  zum  Muster  nahm.  Wenn 
die  Verfasser  des  Otto  und  der  Zwillinge  oder  des  Karl  von 
Adelsberg  die  Verzweiilungsausbrttche  ihrer  Helden  von  Stur- 
meswüten  und  Eulengeschrei  begleiten  Hessen,  —  ausge- 
sprochen ist  der  Parallelismus1)  in  den  Zwillingen  III,  1: 
„Hörst  du  nicht,  wie  lieblich  die  Natur  mit  Gruelfo  dahin- 
braust?"  —  so  forderten  sie  den  Spott  der  Kritiker  vom 
alten  Standpunkte  heraus2);  die  Tragödie  französischen  Mus- 
ters kannte  solche  äussere  Mittel  nicht.3) 

In  seine  Inventarisierung  der  Motive  des  Ritterdramas 
hat  Brahm4 )  auch  die  Rubrik  „Unwetter"  aufgenommen;  wrenn 
dabei  konstatiert  wird,  dass  dieses  Motiv  auf  die  späteren 
Schillerschen  Stücke  (Wallenstein,  Jungfrau,  Teil)  fortgewirkt 
habe,  so  hat  die  rein  äusserliche  Zusammenstellung  wenig 
Wert,  da  nicht  einmal  unterschieden  ist,  wo  es  sich  um  eine 
eigene  Zuthat  Schillers  oder,  wie  beim  Teil,  um  einen  unent- 
behrlichen Bestandteil  des  Steifes  handelt. 

In  den  Jugendstücken,  die  vom  Ritterdrama  zweifellos 
mehr  abhängig  sind,  zieht  Schiller  noch  nicht  alle  Register. 
Plümicke  wusste  aus  der  „Furchtbaren  Wildniss"  im  Fiesko 
eine  ganz  andere  Szenerie  zu  machen,  und  auch  seine  Mittel 
blieben  noch  schwach  gegenüber  dem  Vorbild,  das  der  Sturm 
und  Drang  bei  Shakespeare  gefunden  hatte: 

„Blast,  Wind*  und  sprengt  die  Backen!  Wütet!  Blast! 
Rassle  nach  Herzenslust!  Spei  Feuer,  flute  Regen44. 

An  Lears  Aufruf  der  tosenden  Elemente  erinnern  erst 
im  Teil  die  Worte: 

„Raset  ihr  Winde,  flammt  herab  ihr  Blitze, 
Ihr  Wolken  berstet,  g-iesst  herunter  Ströme 
Des  Himmel  und  ersäuft  das  Land". 


')  Faust,  Vorspiel  auf  dem  Theater: 

Wer  lässt  den  Sturm  zu  Leidenschaften  wüthen? 

Das  Abendroth  im  ernsten  Sinne  gltihn? 
*)  R.  M.  Werner,  Phil.  Ludw.  Hahn  S.  42,  53. 
»)  Waniek  S.  406. 
4)  Brahm.  T?as  Ritterdrama  S.  143.  154, 
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Nur  machen  sie  sich  im  Munde  des  Fischers  etwas  ge- 
sucht, was  bereits  Körner  tadelte.  *) 

Auf  dem  Theater  konnte  natürlich  mit  den  damaligen 
Mitteln 2)  nur  das  Geräusch  des  Hagels  und  Regens  darge- 
stellt werden,  nicht  das  heruntergiessende  Wasser  selbst. 
Auch  an  den  Naturalismus,  etwa  die  Jungfrau  nach  dem 
Sturme  im  fünften  Akt  durchnässt  auftreten  zu  lassen,  dachte 
Schiller  jedenfalls  nicht,  obwohl  der  Schauspielkunst  des  acht- 
zehnten Jahrhunderts  solche  Versuche  nicht  fern  lagen.  Wenn 
Brentano  in  seiner  Gustav  Wasa-Parodie  die  von  aussen  kom- 
menden Viehhändler  das  Wasser  von  sich  abschütteln  lässt, 
könnte  sich  das  wohl  auf  eine  wirkliche  Aufführung  beziehen; 
auch  Goethe  hätte  in  den  Aufgeregten  II,  5  zu  solchen  Aus- 
schreitungen leicht  Anlass  geben  können: 

Gräfin:  Du  siehst  wild  aus,  Friederike,  wie  du  durchnässt  bist! 
Friederike  (das  Wasser  vom  Hute  abschwingend). 

und  dass  sie  sogar  bei  Schröder  auf  dem  Hamburger  Theater 
vorkamen,  beweist  ein  Bericht3)  über  die  Aufführung  des 
Hofmeisters  von  Lenz:  „Madam  Schröder  war  als  Gustchen 
die  Wahrheit  selbst.  Sie  stürzte  sich  wirklich  ins  Wasser, 
ihr  Gewand   lag   an,   ihr  Haar  triefte,    sie  hing  gleich  einer 


l)  Körner  an  Schiller  17.  März  1804. 

r)  Schütze  berichtet  in  seiner  Hamburgischen  Theatergeschichte  S.  701 
von  den  Einrichtungen  Schröders:  „Kalphonium,  Erbsenbüchsen,  Trommel 
und  schmetternder  Bretterfall  thun  das  ihrige,  um  Blitze,  Donner  und  Ha- 
gelsturm  Aug  und  Ohren  zu  versinnlichen4*.  Bei  dem  Heulen  des  Sturmes 
musste  das  Orchester  mithelfen,  wie  aus  Brentanos  Gustav  Wasa  hervor- 
geht: Zweyter  Schauspieler:  „Ich  bitte  recht  sehr  um  die  Bassgeige,  den 
Sturm  etwas  zu  unterstützen44.  —  Auch  für  das  Volksgemurmel  wird  dort 
die  Bassgeige  gebraucht. 

Wie  wenig  man  sich  auf  den  meisten  Theatern  auf  das  richtige  Ein- 
greifen der  Maschinerie  verlassen  konnte,  beweist  eine  Bemerkung  in  Dyks 
Coriolan  (Nebentheater  1786  II,  S.  125):  „Ich  ersuche  die  Maschinenmeister 
bey  den  Theatern  von  oben  herab,  und  nicht,  wie  öfters  geschieht,  aus  der 
Coulkse  heraus  blitzen  zu  lassen.  Ueberhaupt  müssen  sie  sich  den  Gang 
der  zwey  folgenden  Szenen  wohl  bekannt  machen,  um  die  abgezweckte 
Wirkung  nicht  zu  vernichten,  anstatt  zu  bewirken.44 

3)  Meyer,  Fr.  L.  Schröder  I,  S.  300. 
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Sterbenden   über   dem  Arm   ihres  Vaters,    der  sie  ins  Leben 
zurücktrug". 

Die  Donnermaschine  setzt  Schiller  erst  in  den  letzten 
Stücken  in  Bewegung,  zum  ersten  Male  in  der  Macbethbear- 
beitung. Wie  das  Trompetensignal  den  König,  so  kündet  der 
Donner  bei  Shakespeare  als  stehendes  Leitmotiv  das  Auftreten 
der  Hexen  an ;  Schiller  leitet  nur  ihr  erstes  Erscheinen  damit 
ein  und  lässt  sie  auch  am  Ende  des  ersten  Auftrittes  unter 
Donner  und  Blitz  wieder  verschwinden;  für  die  späteren 
Szenen  braucht  er  dieses  Suggestionsmittel,  an  dessen  Stelle 
ihm  die  Musik  zur  Verfügung  stand,1)  nicht  mehr  und  verleiht 
nur  noch  den  Erscheinungen  im  vierten  Aufzug  durch  Donner- 
schläge Nachdruck. 

Dagegen  lässt  er  in  der  Jungfrau  von  Orleans  wieder 
den  schwarzen  Ritter  unter  „Donner,  Nacht  und  Blitz"  ver- 
schwinden und  wirft  am  Schluss  des  vierten  Aufzuges  dem 
für  rohe  Effekte  dankbaren  Publikum  einen  Brocken  zu;  „der 
donnernde  Deus  ex  machina  wird  seine  Wirkung  nicht  ver- 
fehlen" schrieb  er  damals  an' Goethe. 2)  Auch  nach  dem 
grossen  Einzug  im  Demetrius  dachte  er  wieder  daran,  den- 
selben Effekt  zu  wiederholen  und  durch  einen  plötzlich  los- 
brechenden Sturm  das  Volk  abergläubisch  zu  stimmen.8) 

Hekate  und  der  schwarze  Ritter  versinken  bei  Schiller 
in  gleicher  Weise;  nach  der  Tradition  der  Macbethbearbeiter 
jedoch,4)  die  sich  aus  England  herschrieb,  erschien  und  ver- 
schwand Hekate,  ebenso  wie  die  andern  Hexen,  in  einer 
Flugmaschine.  Dass  Bürger  noch  bei  dieser  Tradition  stehen 
blieb,  zeigen  die  Verse  der  eingelegten  Hexenszene  am  Schluss 
des  ersten  Aktes: 


!)  Die  Reichardtsche  Musik,  die  zur  Bürgerschen  Bearbeitung  kom- 
poniert war,  passte  zu  der  Schillerischen  Einteilung  nicht,  wurde  aber 
trotzdem  dazu  aufgeführt.  In  seinen  Bemerkungen  über  die  Aufführung 
schrieb  Goethe:  „Nach  der  Hexenscene  sollte  etwas  Musik  sein,  ehe  Mal- 
colm und  Macduff  eintreten".    ( W.  A.  IV,  Bd.  15  S.  126). 

*)  An  Goethe  3.  April  1801.    Jonas  VI,  S.  266. 

5)  Dram.  Nachl.  I,  S.  201. 

4)  Köster,  S.  44. 
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Dreimal  Hui  von  Land  nnd  Meer 
Bannt  uns  Ross  und  Wagen  her. 
Eine  Wölk  ist  die  Karosse; 
Donneretürme  sind  die  Rosse. 
Hui  Hui  Hui!  heran,  heran! 
Rollt  uns  auf  den  Burg-Altan. 
(Rauschend  ab). 

Auch  in  Wagners  Macbeth  heisst  es  III,  12 : 

drey  Hexen  treten  auf,  Hekate  kommt  von  der  andern  Seite  in 
einem  Wagen  von  Fleder-Mäussen  gezogen 

and  nacher: 

Hekate  erhebt  sich  in  die  Lufft. 

Bei  der  ersten  Aufführung  von  Schillers  Macbeth  scheint 
noch  dieselbe  Maschinerie  Verwendung  gefunden  zu  haben; 
wenigstens  sagt  dies  die  Besprechung  im  Journal  des  Luxus 
und  der  Moden1):  man  hätte  die  Hecate  nach  den  Begriffen 
eines  alten  und  neuen  Zauberspuks  eher  in  Flammen  aus  dem 
Abgrund,  als  im  Wolkenwagen  vom  Himmel  kommend  er- 
wartet. Schiller  hat,  wie  aus  Briefen  an  Körner  hervorgeht2), 
den  Macbeth,  ehe  er  ihn  in  Druck  gab,  einer  Überarbeitung 
unterzogen;  wahrscheinlich  hat  er  bei  dieser  Gelegenheit  den 
Einwand  berücksichtigt. 


*)  Journal  des  Luxus  u.  d.  Moden  1800  S.  310. 

*)  An  Körner  5.  März  1801.    Jonas  VI,  S.  247.  171. 

Dass  die  Druckausgabe  nicht  die  Form  darstellt,  in  der  das  Stück  in 
Weimar  gegeben  wurde,  scheint  noch  aus  einer  anderen  Stelle  hervorzu- 
gehen, bei  der  wiederum  Hekate  beteiligt  ist.  Bei  Shakespeare-Eschenburg 
ist  sie  während  der  verschiedenen  Erscheinungen  auf  der  Bühne;  bei  Schiller 
Ist  das  zweite  Auftreten  gestrichen  und  durch  den  Vers :  „Ich  will  unsichtbar 
om  euch  seyn*  (Z.  2236),  ersetzt.  Nun  scheint  aber  die  Überschrift  „Die  vier 
Flexen*  eine  Spur  der  alten  Fassung  darzustellen.  Wir  finden  sie  in  der  hist.-krit. 
Ausg.  S.  103  Zeile  2344,  aber  —  wir  finden  sie  weder  in  den  Drucken,  die  Voll- 
mer zu  seiner  Ausgabe  benutzte,  noch  im  Stuttgarter  Theatermanuskript. 
Da  die  Varianten  hier  unter  den  Proben  anderer  Übersetzungen  erstickt 
sind,  fehlt  jede  Erklärung  für  dieses  rätselhafte  Eindringen.  Kösters  Ver- 
mutung eines  Hexenensembles  wird  nun  auch  hinfällig.  (Schiller  als  Dra- 
maturg S.  110.) 

s)  Allerdings  zeigt  auch  das  Stuttgarter  Theatermanuskript,  das  bereits 
vor  der  Weimarer  ersten  Aufführung  abgesandt  wurde,  keine  Spur  der 
Flogmaschinerie. 
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Auch  an  der  Erscheinung  des  schwarzen  Ritters  wurde 
kritisiert.  Dalberg  ordnete  nach  der  ersten  Aufführung-  in 
Mannheim  an,  der  Geist  solle  beim  Eintritt  der  Johanna  aus 
der  Erde  ihr  entgegenkommen  und  sie  erschrecken;  ein  Ge- 
danke, auf  den  Schiller  nicht  verfallen  konnte,  da  ihm  die 
Trugbilder  der  Ilias  und  der  Geist  von  Hamlets  Vater  vor 
Augen  standen.1) 

Die  Erscheinung  des  alten  Hamlet  hat  bereits  auf  den 
Don  Carlos  eingewirkt;  das  Motiv,  den  Prinzen  als  das  Ge- 
spenst seines  Grossvaters  durch  die  erschrockenen  Schild- 
wachen hindurchwandeln  zu  lassen,  geht  zweifellos  auf  Shake- 
speare zurück.2)  Nun  ist  es  aber  interessant,  dass  der  Hamlet- 
bearbeiter Friedr.  Ludw.  Schröder,  dem  es  doch  nicht  einfiel, 
den  Geist  von  Hamlets  Vater,  dessen  Daseinsberechtigung 
Lessing  erwiesen  hatte,3)  zu  streichen,  schon  an  dem  schein- 
baren Gespenst  im  Don  Carlos  Anstoss  nahm.4)  Sicherlich 
nicht  allein  wegen  der  Plumpheit  des  Betruges,  sondern  weil 
das  Wunderbare  dem  achtzehnten  Jahrhundert  etwas  durch- 
aus Fremdes  war;  den  schwarzen  Ritter  Hess  Schröder  natür- 
erst  recht  nicht  gelten:  „Die  Erscheinung  der  Mutter  Gottes 
als  Traum  kann  eben  das  bey  dem  Mädchen  bewirken."5) 
Schröder  hatte  dabei  offenbar  denselben  Gedanken,  den  Freytag 
in  seiner  Technik  des  Dramas  ausspricht:6)  der  Einhalt  ge- 
bietende schwarze  Ritter  sei  das  Gegenstück  zur  Erscheinung 
der  Himmelskönigin,  die  Fahne  und  Schwert  in  das  Drama 
liefert.  Die  Inkonsequenz,  dass  nur  die  eine  Vision  sichtbar 
wird,  lässt  sieh  aus  Zensurrücksichten  hinlänglich  erklären; 
Schiller  durfte  in  einem  Bühnenstück  nicht  dasselbe  wagen, 
was  Goethe   im  Faust;    durfte  doch   bei    der  Aufführung    in 

1)  Auf  einer  Abbildung  im  Taschenb.  f.  Dainen  1804  steigt  der 
schwarze  Ritter  aus  dem  Boden  auf.  Übrigens  Hessen  manche  Theater 
auch  den  Geist  des  alten  Hamlet  aus  dem  Schlünde  der  Erde  hervorkommen. 
Journal  d.  Lux.  u.  d.  Mod.  Juni  1793,  S.  335. 

2)  Minor  II,  548. 

a)  Hamb.  Dram.  11.  Stück.    Lachm.-Muncker  IX,  S.  229. 

')  An  Schröder  4.  Juli  87.     Jonas  I,  S.  349. 

h)  Urlichs  S.  437. 

")  Technik  des  Drama*,  S.  53. 
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Dresden  nicht  einmal  der  Name  Mutter  Gottes  genannt  werden; 
es  musste  der  Genius  Frankreichs  dafür  eintreten.1) 

Als  Traumerscheinung  hätte  die  Mutter  Gottes  nicht 
wahrnehmbar  sein  dürfen,  darin  hatte  der  Rationalismus  des 
achtzehnten  Jahrhunderts  seine  Bedenken  und  auch  Schillers 
Wahrscheinlichkeitssinn  machte  vor  dem  Sichtbarwerden  einer 
Phantasie  Halt,  wie  die  schonungslose  Kritik  der  Klärchen- 
vision im  Egmont  zeigt.2)  Wirkliche  Gespenster  auftreten  zu 
lassen,  hatte  er  sich  dagegen,  wie  Streicher  berichtet,3)  schon 
in  den  Jugendplänen  nicht  gescheut;  aus  der  späteren  Zeit 
findet  sich  ein  Titel  „Das  Gespenst",  und  bei  der  Braut  in 
Trauer,  die  auf  demselben  Titelverzeichnis  steht,  fragt  sich 
Schiller  sogar,  ob  zwei  Geister  zu  gleicher  Zeit  auftreten 
dürften  und  wie  sich  dann  zu  verhalten  hätten.  Bei  Goethes 
Iphigenie  hielt  er  die  Erscheinung  der  Furien  eigentlich  für 
unerlässlich :  „Ohne  Furien  ist  kein  Orest";4)  vielleicht  hatte 
ihn  darin  der  grosse  Eindruck  bestärkt,  den  bei  der  Aufführung 
der  Gluckschen  Iphigenie  in  Weimar  1801  der  Chor  der  den 
Orest  umschlingenden  Furien  machte. 5) 

Trotz  des  Mangels  an  sinnlicher  Kraft,  den  er  an  Goethes 
Werk  empfand,  wagte  er  ihm  doch  in  seiner  Bearbeitung 
keine  Gewalt  anzuthun;  beim  Egmont  dagegen  setzte  er  seine 
Auffassung  durch.  Über  die  erste  Weimarer  Aufführung  be- 
richtete Böttiger:6) 

„Die  am  Schluss  eingeführte  Vision  konnte  natürlich,  als  ein 
unsichtbares  Traumbild,  den  Zuschauern  nur  dadurch  versin nlicht 
werden,  dass  der  schlafende  Egmont  durch  gewisse  sprechende  Be- 
wegungen des  Kopfes  und  der  Hände  das  andeute,  was  ihm  jetzt  in 


\)  Braun  HI,  218. 

■)  Goed.  VI,  S.  90  f. 

J)  Schillers  Flucht  von  Stuttgart  u.  Aufenth.  in  Mannheim.  J836. 
S.  192  f. 

*)  An  Goethe  22.  Jan.  1802.    Jonas  VI,  S.  337. 

*)  Journal  des  Luxus  u.  d.  Moden  Jan.  1801,  S,  32.  Goethe  an 
Kinns  21.  Xov.  1800  W.  A.  IV,  Bd.  16,  S,  152.  Für  die  Kostümierung 
waren  antike  Vasengemälde  vorbildlich,  wozu  Böttiger  seinen  archäologischen 
Rat  gelieben  hatte. 

•)  Entwicklung  des  Ifflandischen  Spiels,  S.  366  f. 
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einer  Art  von  Verzückung  in  den  höheren  Regionen  sichtbar  wurde. 
Hier  galt  es  also  eine  Pantomime  im  Schlafe,  wo  doch  die  Sinne 
gebunden  und  die  Hände  in  ihrem  Gebrauch  bis  auf  wenige  halb 
starre  Bewegungen  gelähmt  seyn  mussten.  Freylich  wirkte  die  den 
Schlummer  begleitende  Musik  auch  etwas  zur  Versinnlichung  dessen, 
was  jetzt  das  geistige  Auge  des  Sehers  erblickte.  Allein  auch  so 
blieb  die  Pantomime  eines  Träumenden  eine  schwere,  nur  von  einem 
grossen  Künstler  zu  lösende  Aufgabe.44 

In  dieser  Form  wurde  der  Schluss  auch  an  andern  Bühnen 
z.  B.  in  Mainz,  Berlin  und  Mannheim  gegeben.  Das  uns 
erhaltene  Mannheimer  Manuskript  steht  also  hierin  der  eigent- 
lichen Schillerschen  Bearbeitung  näher,  als  das  von  Diezmann 
und  Goedeke  herausgegebene.  Die  Beschreibung  des  Traumes, 
die  Schiller  nach  den  Worten:  „Verschwunden  ist  der  Kranz" 
Egmont  in  den  Mund  legt,  hatte  ja  nur  Sinn,  wenn  die  Er- 
scheinung selbst  wegfiel.  Die  Tautologie  im  Weimarer  Manu- 
skript schreibt  sich  daher,  dass  nach  dem  Wunsche  des  Publi- 
kums1) in  den  späteren  Aufführungen  das  Traumbild  wieder 
eingesetzt  wurde.  Als  Fouque  1813  einer  Weimarer  Auf- 
führung beigewohnt  hatte,  äusserte  er  Goethe  gegenüber  seine 
Begeisterung  gerade  über  die  Schlussvision,  und  Goethe  ant- 
wortete: „Ja,  und  stellen  Sie  sich  vor,  just  das  wollte  man 
mir  früher  abdisputiren,  wenigstens  für  die  theatralische  Dar- 
stellung. Und  sogar  mein  lieber  Schiller  war  mit  dabei  und 
Hess  als  damaliger  Lenker  der  hiesigen  Schauspiele  die  Er- 
scheinung bei  der  Aufführung  auch  wirklich  fort."*) 

Dass  etwa  Iffland,  der  den  Egmont  in  Weimar  zum 
ersten  Male  spielte,  auf  den  Schluss  Einfluss  ausgeübt  hätte, 
ist  demnach  nicht  anzunehmen.  Überhaupt  darf  Iffland  kaum 
für  irgend  eine  Änderung  verantwortlich  gemacht  werden,  wie 
dies  bei  einer  anderen  Stelle  geschieht.  Bei  der  ersten  Auf- 
führung erschien  mit  Ferdinand  und  Silva  ein  Vermummter 
im  Hintergrunde  des  Gefängnisses;  Egmont  drang  auf  ihn 
ein    und    entlarvte    ihn    durch    Wegreissung   des   schwarzen 


l)  W.  A.  I,  Bd.  40,  S.  93. 

s)  v.  Biedermann,  Goethes  Gespräche  III,  S.  112. 
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Caskets  als  Alba.1)  Wenn  nun  Diezmann  in  diesem  Theater- 
streich einen  Einfall  (Jes  effektlüsternen  Iffland  sah,  so  beruhte 
das  auf  einer  ganz  falschen  Auffassung"  der  Ifflandischen 
Kunst,  denn  dieser  suchte  in  richtiger  Erkenntnis  seiner 
Mittel  jedem  rohen  Effekt  aus  dem  Wege  zu  gehen  und  setzte 
seine  Rollen  als  ein  Mosaik  von  feiner  Detailmalerei  zusammen, 
die  freilich  von  allerlei  Mätzchen  nicht  frei  blieb.  Gerade 
fcjchillersche  Theatercoups  sind  jedoch  von  Iffland  öfters  ge- 
mildert worden;  Goethe  tadelte  seine  zu  würdige  Auffassung 
des  Franz  Moor,-)  z.  B.  schleuderte  er  den  gebrechlichen 
Vater  nicht  in  den  Sessel  zurück,  sondern  wich  nur  mit  den 
Worten  „Ich  verlasse  Euch"  davon,  ohne  sogar  „im  Todea 
hinzuzufügen  ;3)  am  Schlüsse  des  Bühnen-Fiesko  änderte  er  4) 
das  Wegschleudern  des  zerbrochenen  Zepters: 

„Ein  Diadem  erkämpfen  ist  gross!  —  es  weggeben  göttlich! 
Seid  frei  Genueser;  —  (Er  gibt  das  Scepter  zurück.)  Hinweg  damit, 
ich  bedarf  sein  nicht.    Hinweg! 


')  Schloenbach  machte  im  Dresdener  Schillerbuch  1860,  S.  137  Mit- 
teilungen über  das  Mannheimer  Theatermanuskript,  die  von  seiner  beispiel- 
losen Unzuverlässigkeit  zeugen.  Er  berichtet:  wo  es  im  Weimarischen 
Manuskript  beim  Eintritt  von  Ferdinand  und  Silva  in  Egmonts  Kerker 
heisst:  „Ein  Vermummter  im  Hintergrunde*4,  steht  im  Mannheimer: 
.Ferdinand  und  Alba,  von  zwei  Vermummten  und  einigen  Gewaffneten  be- 
reitet,* Zwei  Jahre  später  gab  er  das  Mannheimer  Manuskript  in  der 
Bibliothek  der  Deutschen  Klassiker,  Hildburghausen  1862,  Bd.  X,  S.  159  ff. 
heraus  und  druckte:  „Ferdinand  und  Silva,  von  zwei  Vermummten  und 
einigen  Gewaffneten  begleitet/1 

Übrigens  Ist  die  Mehrzahl  der  Vermummten  immerhin  zu  beachten. 
Bottiger  hatte  in  seiner  Entwickelung  S.  365  geschrieben:  „Gewiss  wäre 
vieles  von  dieser  Unwahrscheinlickkeit  verschwunden,  wenn  nicht  bloss 
Alba,  sondern  eine  ganze  Gesellschaft  schwarz  vermummter  Masken  mit 
Sylva  und  der  Wache  eingetreten  wären.  Man  hätte  diess  alsdann  für 
eine  katholische  Brüderschaft  genommen,  wie  sie  in  katholischen  Ländern 
vordem  auch  Verbrecher,  die  sich  zum  Tode  vorbereiteten,  zu  besuchen 
pflegten/' 

')  W.  A.  I.  Bd.  40,  S.  172.  v.  Biedermann,  Goethes  Gespräche  II, 
S.  128. 

')  Ifflands  Almanach  fürs  Theater  1807,  S.  69  ff. 
4)  Reinh.  Steig,  Euphorion  IX,  S.  121. 
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Wenn  also  der  grobe  Effekt,  der  auch  in  Berlin  unter 
Ifflands  Augen  unterblieb,1)  der  Kunst  dieses  Schauspielers 
schon  gar  nicht  lag,  so  Hess  man  endlich  völlig  unbeachtet, 
dass  Iffland  den  Egmont  spielte  und  dass  diese  Einführung 
doch  nur  der  Rolle  Albas  zu  Danke  geschah.  Und  Graff, 
der  Darsteller  des  Alba,  hat  denn,  wie  Genast2)  berichtet, 
auch  späterhin  nicht  darauf  verzichten  wollen  und  auf  alle 
Einwürfe  erwidert:  Schiller  hat  es  so  gewollt. 

Auf  Genasts  Zuverlässigkeit  sollen  keine  Häuser  gebaut 
werden;  immerhin  ist  zu  beachten,  dass  er  seine  Erinnerung 
zu  prüfen  hatte,  denn  er  trat  bereits  ausdrücklich  der  Schön- 
färberei Palleskes  entgegen.  Und  endlich  wird  seine  Be- 
hauptung durch  einen  nicht  zu  unterschätzenden  Zeugen  er- 
härtet, nämlich  durch  Goethe  selbst,  der  in  drei  Gesprächen, 
im  Dezember  1806  mit  dem  „Weimarer  Veteranen'*  Heinrich 
Schmidt,  im  Dezember  1813  mit  Fouque  und  im  Januar  1825 
mit  Eckermann  diese  Änderung  Schiller  zugeschoben  hat.3) 
Zu  Eckermann  sprach  er  von  einem  Sinn  für  das  Grausame, 
der  Schiller  noch  von  den  Räubern  her  angeklebt  habe;  zu 
Heinrich  Schmidt  soll  er  gesagt  haben:  „In  Schillersche  Stücke 
hätt'  es  auch  wohl  gepasst;  allein  das  ist  mein  Genre  nicht." 

Diesen  Zeugnissen  gegenüber  können  Palleske,  Diez- 
mann,  Bulthaupt,  denen  sich  auch  Boxberger  und  Köster  an- 
geschlossen haben,  nichts  weiter  aufbringeu,  als  die  Über- 
zeugung von  dem  aristokratischen  Geschmack  Schillers.  Allein 
wenn  wir  bei  Durchsicht  des  dramatischen  Nachlasses  beobachten, 
mit  was  für  Einfällen  Schiller  vorübergehend  experimentiert 
hat,  so  ergiebt  sich  durchaus  keine  Konsequenz  seines  Ge- 
schmackes. 

Beim  Demetrius  begegnen  wir  nicht  nur  demselben  Salto- 
mortale   in   eine   Opernwelt,    das   der   Egmontrezension   zum 


l)  Ifflands  Almanach  fürs  Theater  1808,  S.  IV  ff.  Dort  ist  auch 
der  Berliner  Schauspieler  Beschort  als  träumender  Egmont  abgebildet  und 
sein  stummes  Spiel  beschrieben.  ' 

*)  Tagebuch  eines  alten  Schauspielers,  2.  Aufl.  I,  113. 

3)  v.  Biedermann,  Goethes  Gespräche  II,  124.    III,  112.     V,  137. 
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Opfer  gefallen  war  —  Axinia  sollte  nach  ihrem  Tode  dem  Ro- 
manow im  Gefängnis  erscheinen  und  den  Czarenthron  prophezeien 
—  sondern  auch  die  Erscheinung  des  Vermummten  wiederholt 
sich:  statt  des  Patriarchen  Hiob  dachte  Schiller  vorübergehend  da- 
ran, den  verkappten  Boris  im  Kloster  auftreten  und  zuletzt 
von  Marfa  entlarven  zu  lassen.1) 

Der  theatralische  Sinn,  der  aus  dem  Stoffe  jede  dankbare 
Situation  herauszupressen  und  die  Hauptpersonen  immer  und 
immer  wieder  zu  konfrontieren  sucht,  ist  hier  einige  Male 
mit  dem  Dichter  durchgegangen;  aber  er  ist  bei  der  endgül- 
tigen Ausführung  doch  stets  in  die  Grenzen  des  guten  Ge- 
schmackes zurückgezwungen  worden. 

Die  Egmontbearbeitung  hat  Schiller  in  wenigen  Tagen 
körperlichen  Leidens  ohne  Zeit  zum  Ausreifen  fertiggestellt; 
der  Theaterstreich  des  Alba  ist  ein  ebensolches  Experiment 
wie  jene  unausgegorenen  Einfälle  im  dramatischen  Nachlass; 
er  hat  so  wenig  mit  der  reifen  Kunst  Schillers  zu  thun,  dass 
er  nicht  einmal  zur  Charakteristik  seines  Geschmackes  etwas 
Entscheidendes  beiträgt. 


7.  Zahl  der  Personen. 

Der  Gegensatz  zwischen  Schauspieltruppe  und  Opern- 
theater beginnt  bereits  um  die  Mitte  des  achtzehnten  Jahr- 
hunderte seine  Wirkungen  auf  das  deutsche  Drama  auszuüben. 
In  der  vierten  Auflage  seiner  Kritischen  Dichtkunst  erwähnte 
Gottsched  bereits  den  auf  der  Opernbühne  überhandnehmenden 
Dekorationsluxus  *)  und  wie  sehr  sich  die  Mittel  in  Bezug  auf 
die  Zahl  des  Personals  unterschieden,  konnte  er  bei  der  Auf- 
führung seiner  eigenen  Werke  beobachten:  bei  seiner  Bear- 
beitung von  Racines  Iphigenie  hatte  er  mit  Rücksicht  auf 
die  Schauspielgesellschaften   eine  Rolle  streichen  müssen;  als 

»)  Dram.  Nachl.  I,  S.  XLI,  LVII,  120,  154,  163,  207,  221,  234. 
*)  Crit.  Dichtk.  4.  Aufl.  1751  8.  626. 
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man  aber  seinen  Cato  auf  der  Braunschweiger  Opernbühne 
mit  allem  Prunk  inszenierte,  trat  Cäsar  mit  einem  Gefolge 
von  24  Soldaten  auf.1). 

Als  die  Ritterdramen  Mode  wurden,  traten  auch  herum- 
ziehende Truppen  z.  B.  Schikaneder  mit  der  Oper  in  Kon- 
kurrenz; immerhin  musste  noch  manche  stehende  Schaubühne 
sich  einschranken,  z.  B.  musste  1791  bei  der  Weimarer  Bel- 
lomoschen  Gesellschaft  der  Theatermeister  eine  Statistenrolle 
übernehmen,  was  die  Schnelligkeit  der  Verwandlungen  sehr 
beeinträchtigte.2). 

In  seinem  Promemoria  zur  Gründung  des  Mannheimer 
Theaters  hatte  Brandes  geschrieben:  „Ein  vollständiges  Schau- 
spiel  fordert   ohne   Souffleur,   Decorateur  etc.  wenigstens  16 

Personen Doch  könnten  mit  16  Personen  keine  Stücke 

k  la  Shakespeare  oder  k  la  Goethe  gegeben  werden44.8)  Bei 
den  ersten  Engagements  wurde  dieser  Anschlag  nur  wenig 
überschritten ; 4)  später  indessen  konnte  man  sich  in  Mannheim 
an  Shakespeare  und  den  Götz  von  Berlichingen  wagen.  Trotz- 
dem schrieb  Iffland  in  seinem  Referat  über  die  erste  Gestalt 
des  Fiesko  im  Mannheimer  Theaterausschuss :  „  Der  Senatoren 
sind  so  viele,  dass  es  fast  jedem  Theater  unmöglich  fallen 
muss,  sie  ohne  Lächerlichkeiten  zu  besetzen.6) 

Durch  die  Stuttgarter  Aufführungen,  wo  zu  einer  Oper 
gegen  500  herzogliche  Soldaten  verwendet  wurden,  verwöhnt6) 
hatte  Schiller  in  den  Räubern  verschwenderisch  gehaust;  an 
die  Zahl  80,  die  er  für  die  Räuberbande  indirekt  angiebt,  hat 
man  sich  jedoch  in  Mannheim  nicht  gekehrt;  nach  dem  Haupt- 
buch wurden  18  Comparsen  in  Räuberkleider  gesteckt. 


l)  Waniek,  Gottsched  S.  126.  188. 

*)  Annalen  des  Theaters  1791  Heft  8  S.  79.  Von  den  elenden  Mit- 
teln  der  BeUomoschen  Gesellschaft  macht  Gotter  in  einem  Brief  an  Dal* 
berg  9.  März  1786  eine  stark  aufgetragene  Schilderung.  Grenzboten  1876 
(Jg.  35)  II,  8.  55. 

»)  Koff ka  S.  19  f. 

«)  Pichler  S.  46  f. 

*)  Martersteig  S.  89. 

•)  Weltrich  I,  S.  685,  687,  689. 
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Durch  die  Mannheimer  Erfahrungen  wurde  Schiller  öko- 
nomischer; vielleicht  hatten  im  Fiesko  ursprünglich  wirklich 
alle  zwölf  Senatoren  auftreten  sollen,  die  auf  Gianettinos  Liste 
stehen;  die  Unklarheit  bei  den  Brüdern  Asserato,  die  bald 
als  vier  bald  als  eine  Person  behandelt  werden,  ist  auffallend ; 
in  der  Bühnenbearbeitung  sind  sie  ganz  weggefallen.  Am 
besten  aber  zeigen  die  Bühnenmanuskripte  des  Don  Carlos, 
wie  Schiller  seine  Anforderungen  herabstimmen  musste.  Gegen 
zwanzig  Rollen  des  dramatischen  Gedichtes  weist  das  Dresde- 
ner achtzehn  Sprechrollen  (Grossinquisitor,  Prior  und  Mercado 
sind  gespart;  der  Offizier  Graf  Cordua  l)  neu  ins  Verzeichnis 
aufgenommen),  die  bei  Goedeke  abgedruckte  Fassung  Bs  sieb- 
zehn (die  Rolle  des  Offiziers  in  V,  5  ist  Lerma  zugeteilt);  das 
Hamburger  Manuskript2)  ohne  Grossinquisitor  sechzehn  auf 
(auch  Farnese  ist  fortgeblieben);  aus  den  Granden  in  II,  7 
sind  völlig  stumme  Personen  geworden;  unter  den  Statisten 
sind  die  antichambrierenden  Höflinge  (II,  4)  und  das  grosse 
Gefolge  der  Königin  (IV,  1.  10)  weggefallen;  wie  gezwungen 
aber  diese  Sparsamkeit  war,  das  zeigt  die  Bitte  an  Schröder, 
so  viel  spanische  Granden  auf  die  Bühne  zu  stellen,  als  er 
Röcke  habe.') 

Wenn  bei  den  Nebenpersonen  gar  keine  feste  Zahl  vor- 
geschrieben wird,  so  ist  der  Grund  dafür  nicht  nur  Zurück- 
haitang, sondern  auch  Geringschätzung.  Wie  wenig  sich  der 
Dichter  ursprünglich  mit  ihnen  abgab,  sehen  wir  an  den  Bei- 
spielen, wo  Nebenpersonen  überhaupt  unpersönlich  eingeführt 
werden : 

Raab.  (Trsp.)  1,3:  man  wartet  auf4) 

Carlos  V,  3:  Es  geschieht  ein  Schuss  durch  die  CHtterthÜre. 

*)  Der  Name  v.  4104.  Ebenso  fand  Burgoyn  erst  in  den  Bühnen- 
manuskripten der  Maria  Stuart  einen  Platz  im  Personenverzeichnis. 

-)  Die  Mannheimer  Jambenbearbeitung,  die  uns  mit  manchen  Verän- 
derungen vorliegt,  zählt  dagegen  achtzehn  Personen,  nämlich  auch  Farnese 
und  einen  zweiten  Pagen  der  Königin,  der  an  Merkados  Stelle  tritt,  ob- 
wohl Schiller  diesen  nur  gestrichen  hatte,  um  eine  Rolle  zu  sparen. 

a)  An  Schröder  13.  Juni  1787,  Jonas  I,  346. 

4)  Im  Mannheimer  Manuskript  heisst  es  statt  dessen:  (Der  Kellner 
bringt  Wein;. 
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So  werden  anfangs  alle  Nebenpersonen  mit  der  Gleich- 
gültigkeit des  Erzählers,  nicht  mit  der    verantwortungsvollen 
Präzision  des  Regisseurs  behandelt,  z.  U.: 
Raub.  11,3:  Neue  Räuber. 

IV,  5:  ab  mit  einem  Geschwader.1) 
Fiesko  IV,  1:  Wachen  nehmen  ihren  Posten. 
V,  7 :  Ein  Trupp  Diebe. 

Bühnenb.  V,  15:  Das  Heer  der  Verschwornen  — 
Carlos  (Thalia)  III,  1:  mit  einiger  Begleitung. 

Zwei  Beispiele  aus  dem  Teil  mögen  dagegen  die  spätere 
Gewissenhaftigkeit  zeigen: 

11,1  Kuoni  und  noch  sechs  Knechte  stehen  um  ihn  her  .... 
III, 3  Rösselmann  der  Pfarrer  und   Petermann  der  Sigrist,  kom- 
men herbei  mit  drei  andern  Männern. 

Und  dem  beim  Don  Carlos  so  bescheiden  an  Schröder 
gerichteten  Wunsche  lässt  sich  schon  beim  Wallenstein  die 
sichere  Forderung  in  einem  Brief  an  Iffland2)  gegenüberstellen  : 

„Auf  eine  Anzahl  von  20  bis  30  gemeiner  Kürassiere,   welche 
zugleich  gesehen  werden,  ist  auch  gerechnet/ 

Beim  Wallenstein  betonte  der  erste  Verfasser  einer  einteili- 
gen Bearbeitung  deren  Notwendigkeit  wegen  des  grossen  Per- 
sonals, das  mittleren  und  kleinen  Gesellschaften  die  Aufführung 
verbiete;8)  umgekehrt  hatte  Schiller  geglaubt,  durch  die  Teilung 
des  Ganzen  die  Schwierigkeit  der  Rollenbesetzung  zu  ver- 
mindern.4) 

Alle  bisherigen  Shakespearebearbeiter  hatten  einzelne 
Rollen  streichen,  oder,  was  Serlo  im  Wilhelm  Meister  empfiehlt, 
„mehrere  Personen  in  Eine  drängen  müssen44;  auch  später  trat 
Goethe  nochmals  für  diese  öchrödersche  Bearbeitungsform  im 
Gegensatz  zur  Romantik  ein.     Schiller  ging  gegenüber  seinen 


1)  Im  Trauerspiel:  (ab  mit  einem  Geschwader  und  Herrmann).  Das 
Mannheimer  Manuskript  musste  natürlich  mehr  Genauigkeit  schaffen:  „ab 
mit  Grimm  und  einigen  Räubern,  Kosinsky,  Ratzman".  Ebenso  Plüm icke: 
(ab  mit  einem  Geschwader,  wobei  Grimm,  Ratzmann  und  Kosinsky.  Herr- 
mann folgt  ihnen). 

2)  An  Iffland  18.  Febr.  1799.    Jonas  VI,  8.  10. 
■)  Kilian,  Der  einteilige  Theaterwallenstein  S.  9. 
*)  An  Körner  30.  Sept.  1798.    Jonas  V,  437. 
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Vorgängern1)  sehr  schonend  mit  dem  Macbeth  um,  indem  er 
nur  drei  Personen  strich;  dafür  mussten  nun  einzelne  Schau- 
spieler mehrere  kleine  Rollen  zugleich  übernehmen.  Sogar 
der  Primadonna  Jagemann  wurden  drei  kleine  Partien  zuge- 
mutet, wogegen  sie  Einspruch  erhob,  obwohl  sie  aus  ihrer 
Mannheimer  Zeit  daran  hätte  gewöhnt  sein  müssen.2)  Dem. 
Caspers  spielte  den  Malkolm  und  den  jungen  Seiward,  und 
hierbei  trat  der  Übelstand  solcher  Doppelrollen  hervor:  das 
Publikum  vermochte  die  beiden  Personen  nicht  auseinander- 
zuhalten. Der  Gothaer  Theater-Kalendera)  hatte  aus  diesen 
Gründen  nicht  so  unrecht,  wenn  er  sich  schon  im  Jahre  1783 
«regen  das  überhandnehmende  Doppel  -  Rollenspiel  wendete. 
Der  Empfehlung,  lieber  auf  die  personenreichen  Stücke  zu 
verzichten,  konnten  die  Theaterdirektoren  freilich  nicht  folgen. 
In  der  Jungfrau  von  Orleans  verschmolzen  Talbot  und 
der  schwarze  Ritter  zu  einer  Doppelrolle,  und  in  Leipzig  über- 
nahm Ochsenheimer  ausserdem  noch  den  Soldaten,  der  im  letzten 
Akt  von  der  Warte  aus  den  Kampf  schildert.*) 

l)  Köster  S.  60.  Der  Theaterzettel  einer  Frankfurter  Aufführung 
ans  dem  Jahre  1782  —  vermutlich  war  es  die  Fischersche  Bearbeitung  — 
bat  nur  12  Personen.  E.  Mentzel,  Archiv  f.  Frankfurts  Gesch.  u.  Kunst 
X.  F.  III,  S.  288. 

*)  Urlichs  S.  358.  In  Mannheim  soll  sie  in  einem  halben  «Jahr  sieben 
StatistenroUen  ausgefüllt  haben.    Koffka  S.  283. 

*)  Theat-Kal.  1783,  8.  37:  „Täuschung  ist  das  erste  Attribut  der 
Schaubühne  und  nie  wird  sie  grausamer  gestört,  als  wenn  man  Einen  und 
denselben  Akteur  in  einem  und  demselben  Stück,  zwey  ganz  verschiedene 
RoUen  machen  sieht,  wenn  man  ihn  im  Hamlet,  als  Trabanten,  und  wenige 
Zeit  darauf  wieder  als  Herzog  von  Gonzaga  erblickt,  oder  wenn  er  im 
Göz  von  Berlichingen,  als  treuer  Georg  sein  Liedchen  im  Stalle  pfeift, 
and  kurz  vorher  als  Olearius  im  bischöflichen  Palast  zu  Bamberg,  hinter 
den  grossen  Pokalen  schwelgt.  Lieber  wölke  ich  wie  in  Scarrons  komischem 
Roman,  dass  der  Schauspieler  seine  Krone  auf  den  Stuhl  legte  und  diesen 
König  seyn  Uess,  um  sie  wieder  aufzusetzen,  und  als  König  fortzutragiren, 
wenn  nun  das  Keimgebetchen  des  Vertrauten  glücklich  zu  Ende  gebracht  ist." 

*)  Journ.  d.  Lux.  u.  d.  Mod.  Okt.  1801.  S.  557.  Ochsenheimer 
fasste  seitdem  Talbot  u.  schwarzen  Ritter  als  zusammengehörig  auf,  wie 
sein  Brief  an  Schiller  zeigt  (24.  Nov.  1801,  Urlichs  S.  452).  Schiller 
selbst  trennte  beide  Rollen,  sobald  ein  neuer  Schauspieler  in  Weimar  zur 
Verfügung  stand.  (An  Goethe  [16.  Dez.  1803]  Jonas  VH,  S.  78.) 
Palacrtra  XXXIL  15 


Beim  Teil  musste  Schiller  dem  Breslauer  Theater  beinahe 
abraten  wegen  des  zahlreichen  Personals,  das  er  auf  gegen 
sechsunddreissig  sprechende  Rollen  einschätzte;1)  dabei  hatte 
er  in  der  Ausarbeitung  gespart,  wo  er  konnte:  Landenberg 
fiel  weg;  schon  an  anderer  Steile  verwendete  Personen  wie 
Kuoni,  Ruodi,  Werni  (in  D  der  Steinmetz)  nahmen  am  Rütli 
wiederum  teil,  und  zwischen  dem  Fischer  auf  dem  westlichen 
und  östlichen  Ufer  des  Sees  bestand  kein  Unterschied  mehr. 
Mit  siebzehn  Schauspielern  wurden  schliesslich  dreissig  männ- 
liche Rollen  in  Weimar  besetzt,  „ohne  dass  es  nöthig  gewesen 
wäre,  die  Hauptrollen  zu  duplieren."*)  PQr  die  Doppelrollen 
machte  Schiller  auch  an  auswärtige  Direktoren  Vorschläge, 
die  jedenfalls  der  Weimarer  Besetzung  ungefähr  entsprachen: 

Winkelried  —  und  Johannes  von  Oestreich 

Itel  Beding  —  und  Kuoni,  auch  Stüssi 

Werni  —  und  Meier  von  Samen,  auch  Wanderer  im  4.  A. 

Friesshardt  —  und  Frohnvogt8) 

Leuthold  —  und  Meister  Steinmetz 

Rudolph  Harras  —  und  Ausrufer 

Sigrist  und  Rösselmann  —  auch  Gesellen  und  Handlanger 

Jenni  und  Seppi  können  durch  Mädchen  gespielt  werden. 

Die  Zahl  der  Rütliverschworenen  musste,  wie  bereits  er- 
wähnt,4) erheblich  herabgesetzt  werden;  ein  Verfahren,  das 
durchaus  mit  Goethes  Prinzipien  über  Komparserie  überhaupt 
übereinstimmte:  „Die  Wirklichkeit,  die  aus  Hunderttauseuden 
besteht,  kann  auf  einem  so  engen  Raum,  wie  die  Bühne  bietet, 
doch  nicht  verkörpert  werden;  ob  man  da  zehn  oder  hundert 
Mann  erscheinen  lässt,  bleibt  sich  gleich;  man  möge  sich  die 
andern  dazu  denken!"6) 


*)  An  Schwarz  20.  Febr.  1804.    Jonas  VII,  127. 

*)  An  Iffland  11.  Februar  1804.  An  Schwarz  24.  März  1804.  An 
Herzfeld  24.  März  1304.    (Jonas  VIL  S.  123  f.,  132,  133.) 

')  Genast  will  in  Weimar  Frohnvogt  und  Rösselmann  gespielt  haben. 
(Tageb.  e.  alten  Schau sp.  I,  140.)  Nach  Gott hardi  (Weimarische  Theater- 
bilder I,  105)  gab  später  Unzelmann  die  Rolle  des  Rosselmann  mit  Parricida 
zusammen. 

4)  Kap.  I,  4  S.  65  Anm.  2. 

")  v.  Biedermann,  Goethes  Gespräche  III,  262. 
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Da  die  Frauenrollen  im  Teil  in  der  Minderzahl  waren, 
so  war  die  Besetzung  der  Knaben  durch  Schauspielerinnen 
leicht  möglich.  Es  blieben  dann  immer  noch  einige  Schau- 
spielerinnen übrig,  und  um  alles  Material  auszunutzen,  schuf 
Schiller  schliesslich  noch  neue  Frauenrollen.1) 

Auch  Kinder  nahmen  an  den  grossen  Gruppenszenen  teil, 
wozu  etwa  Kotzebues  Hussiten  vor  Naumburg  hätten  vor- 
bildlich sein  können,  ohne  dass  bei  Schiller  dieselbe  Rühr- 
seligkeit erweckt  werden  sollte.  Aktiv  in  die  Handlung  ein- 
greifende Kinderrollen,  wie  sie  seit  Miss  Sarah  Sampson, 
Ugolino  und  Götz  in  bürgerlichen  und  Ritterstücken  beinahe 
unentbehrliche  Mode  waren,2)  hat  Schiller  weder  um  durch 
die  kontrastierende  Naivetät  zu  rühren,  noch  aus  pädagogischem 
Interesse  jemals  erfunden;  wenn  er  in  der  Egmontrezension 
den  Wegfall  der  neun  Kinder  bedauert,  so  ist  es  doch  nur 
das  rührende  Bild  des  Vaters,  das  er  nicht  vorenthalten  haben 
möchte.  Im  Don  Carlos  und  Teil  lagen  die  Rollen  im  Stoff 
gegeben  und  waren  nicht  zu  umgehen.  Aber  auch  hier  be- 
trachtet sie  Schiller  durchaus  von  der  praktischen  Seite;  da 
Walther  Teil  doch  einmal  von  einem  geschickten  Kinde  oder 
einer  Schauspielerin  dargestellt  werden  musste,  ist  an  seiner 
Rolle  nichts  gespart;  dem  kleinen  Wilhelm  dagegen  ist  die 
Aufgabe  möglichst  bequem  gemacht.  Ebenso  ist,  worauf  Möller8) 
hingewiesen  hat,  in  den  Bühnenbearbeitungen  des  Don  Carlos 
der  Infantin  ihre  Rolle  wesentlich  erleichtert. 

Auch  Statistenrollen  lässt  Schiller,  selbst  wenn  sie  in  die 
Handlung  eingreifen,  möglichst  wenig  zu  Worte  kommen, 
Wallenstein  nimmt  dem  eintretenden  Pagen  (W.  T.  I,  4)  die 
Meldung  aus  dem  Munde: 


J)  Siehe  oben,  Kap.  I,  4  S.  64. 

*)  R.  M.  Werner,  Ph.  Ludw.  Hahn,  Qu.  u.  Forsch.  XXII,  S.  22. 
Z.  f.  östr.  Gymn.  1879,  S.  280  ff. 
Minor,  u.  Sauer,  Studien  z.  Goethephilologie,  S.  264. 
G.  Flaischlen  O.  H.  v.  Gemmingen,  S.  123. 
Stiehler,  Das  Ifflandische  Rührstück,  Theatergesch.  Forsch.  XVI, 
8.  29  C 

*)  Moller,  Stadien  zum  Don  Garlos,  Greifswald  1896,  S.  77. 

16* 
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Der  schwed'sche  Oberst?  Ist  er's?  Nun,  er  komme. 

Ähnlich  wird  in  der  Jungfrau  von  Orleans  (I,  3)  die  Nach- 
richt des  Ritters,  dass  die  schottischen  Völker  sich  empören, 
durch  Dunois  vermittelt. 

Die  Entwürfe  des  Nachlasses  zeigen,  wie  Schiller,  schon 
ehe  er  an  die  Ausarbeitung  ging,  mit  den  wenigen  Weimarer 
Schauspielern  vorsichtig  rechnete.1)  Daneben  entwarf  er  auch 
die  Berliner  Besetzung,  und  dabei  bedurfte  er  einer  geringeren 
Ängstlichkeit.  Dort  hatte  er  den  Krönungszug  in  der  Jung- 
frau von  Orleans  reicher  dargestellt  gesehen,  als  seine  eigene 
Phantasie  gewagt  hatte;  und  nur  indem  er  an  jene  Mittel 
dachte,  konnte  er  beim  Demetrius  einen  unerhörten  Aufwand 
an  Personen  und  Kostümen  verlangen. 

Ebenso  wie  in  der  Rütliszene  scheint  er  auch  beim 
Reichstag,  wenigstens  für  das  Buchdrama,  die  historische 
Teilnehmerzahl  haben  festhalten  wollen  und  nach  seinen 
Kollektaneen  war  er  dabei  auf  eine  Zahl  von  über  150  Per- 
sonen gekommen.8)  So  wie  er  ausgeführt  ist,  hat  der  erste 
Akt  neben  Gruppen  von  Bischöfen,  Palatinen,  Landboten, 
Edelleuten,  Stallknechten,  die  unisono  rufen,  siebzehn  einzelne 
Sprechrollen,  wozu  im  zweiten  Aufzug  noch  sechzehn  weitere 
hinzutreten.  Dabei  sind  die  Hauptrollen  Boris,  Axinia, 
Romanow,  Zusky,  Utrepeia,  Casimir  und  viele  Mittelrollen 
noch  den  folgenden  Akten  vorbehalten.  Welche  Anschwellung: 
also  gegenüber  dem  ursprünglichenPlan,  wo  Schiller  noch  mit  ein- 
unddreissig,  dann  mit  zweiunddreissig  Sprechrollen  für  das  ganze 
Stück  (die  später  abgestossene  Szene  in  Sambor  mit  Palatinus, 
Lodoiska  und  den  Russen  mitgerechnet)  auszukommen  hoffte 
und  dafür  bereits  sechs  Weimarer  Schauspieler  doppelt  in 
Anspruch  nehmen  musste.8) 

Die  letzte  Phase,  die  in  der  Korrektur  für  den  Bühnen- 
zweck bestand,  hat  das  Fragment  der  ersten  Akte  noch  nicht 


l)  Dram.  Nachl.  I,  207,  219,  232,  297.    II,  11,  40,  80,  102,  129,  145. 

Laube,  Das  Burgtheater,  S.  372. 
*)  Dram.  Nachl.  I,  S.  3  ff.,  246. 
8)  Dram.  Nachl.  I,  S.  219,  232. 
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durchgemacht;  es  kann  gar  kein  Zweifel  sein,  dass  Schiller 
dabei  selbst  seine  verschwenderische  Phantasie  unter  die 
Kuratel  des  Theaterverstandes  gestellt  hätte.  Denn  auch  die 
Berliner  Mittel  hätten  schliesslich  zu  einem  solchen  Aufwand 
nicht  ausgereicht. 

Indem  die  Fortsetzer1)  nicht  pietätlos  genug  sein  durften, 
an  dem  grossen  Wurf  der  Reichstagsszene  wesentliches  zu 
ändern,  brachten  sie  alle  in  ihre  Werke  ein  grosses  Missver- 
hältnis hinein.  Da  in  den  späteren  Akten  die  grösste  Spar- 
samkeit geboten  war,  kamen  die  Russen  gegenüber  den  Polen 
durchweg  zu  kurz.  Schon  die  Bauernszene  des  zweiten  Aktes 
fehlt  bei  Maltitz  und  Laube,  spätere  Volksszenen  kommen 
nur  bei  Gruppe  und  Zimmermann  vor;  Demetrius  bleibt  auch 
weiterhin  in  seiner  alten  polnischen  Umgebung ;  seine  russischen 
Anhänger,  von  denen  Soltikoff  in  den  durch  Körner  veröffent- 
lichten Bruchstücken  genannt  ist,  fehlen  bei  Kühne,  Gruppe 
und  Laube.  Unumgänglich  notwendig  waren  ja  von  Hinzu- 
kommenden nur  Boris,  Axinia,  Schuisky  und  der  Machinator  x. 
Boris  fehlt  bei  Sievers,  und  Laube  spart  sogar  den  fabricator 
doli,  indem  er  ihn  mit  dem  Kosakenhetman,  vom  polnischen 
Reichstag  Komla  (bei  Schiller  Korela)  vereinigt;  auch  durch 
nochmalige  Verwendung  des  Sapieha  füllt  er  die  folgenden 
Akte. 

So  mussten  alle  diese  Fortsetzungen  einem  grossen  Dom 
gleich  werden,  der  auf  halber  Höhe  mit  einem  Notdach  abge- 
schlossen ist,  nicht  nur  weil  die  Pläne  des  Meisters  unbekannt 
oder  unverstanden  waren,  sondern  weil  es  an  dem  einfachen 
Material,  den  Bausteinen,  gebrach. 


*)  Popek,   Der   falsche   Demetrius    in   d,    Dichtung.      Gymn.-Progr, 
Linz  1893,  -94,  -95,  8.  20  f. 
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8.  Gruppen,  Statistenszenen,  Aufzöge. 

Auf  ihrer  von  Zuschauern  eingeengten  Bühne  hatte  die 
französische  Tragödie  keine  Gelegenheit  zu  breiterer  Gruppen- 
entfaltung gehabt ; !)  Racine  wagte  nur,  als  er  für  die  Damen 
von  St.  Cyr  schrieb,  am  Schluss  seiner  Athalia  eine  grössere 
Menge  auf  das  Theater  zu  bringen;  Voltaire  tat  es  in  der 
Semiramis  und  verdrängte  dadurch  die  Zuschauer  vom  Theater. 

Indessen  überliess  der  Geschmack  der  Zeit  die  grossen 
Gruppenwirkungen  der  Oper;  wenn  Diderot")  von  tableau 
redet  und  die  Stellungen  auf  dem  Theater  als  Kompositionen 
für  die  Malerei  sehen  möchte,  so  denkt  er  schliesslich  doch 
nur  an  die  rührenden  Situationen  der  wenigen  Hauptpersonen ; 
der  Maler,  dessen  Kunst  ihm  dabei  vorschwebte,  war  Greuze 
mit  seinen  Familienbildern;  dass  dagegen  auf  der  Bühne  je- 
mals die  Wirkung  eines  grossen  Historienbildes  erreicht  werden 
könnte,  diesen  Gedanken  hatte  man,  seit  er  durch  Dubos  ver- 
neint worden  war, 8)  nicht  wieder  aufgenommen.  Mercier  4) 
warnt,  obwohl  er  dem  Dichter  Beobachtungen  bei  allen  Festen, 
Versammlungen  und  Aufzügen  anempfiehlt,  vor  der  sklavischen 
Naturnachahmung;  man  solle  es  nicht  etwa  wie  in  Italien 
machen,  wo  vierzig  Personen  auf  einmal  auf  der  Bühne  sind, 
nur  um  eine  Versammlung  besser  vorzustellen. 

In  Deutschland  galt  dieselbe  Regel;  noch  der  erste 
Rezensent  der  Räuber5)  meinte,  die  meisten  Nebenpersonen 
hätten  als  überflüssig  wegbleiben  können;  „wozu  die  ganze 
Rotte  ?  zu  nichts  als  das  Stück  hier  und  da  langweilig  zu  machen 
und  einige  sehr  niedrige  Szenen  hier  aufzuführen?"   , 

Die  deutschen  Stürmer  und  Dränger  verleihen  unter  dem 
Einflüsse  Diderots  gewissen  fruchtbaren  Momenten  der  Spannung 
oder  Rührung  durch  Anordnung  einer  malerischen  Gruppe 
Nachdruck.     Und   es   ist  überraschend,   mit  welcher  Schärfe 


')  Bapst,  Essai  sur  l'histoire  da  theatre  S.  360. 

*)  Theater  d.  H.  Diderot  I,  181.  182.  II,  456. 

')  Servaes,  Die  Poetik  der  Schweizer  und  Gottscheds  S.  78. 

4)  Neuer  Versuch  S.  187  f,  248. 

5)  Braun  I,  S.  4  ff. 
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sie  bereits  bestimmte  Situationen  weniger  Personen  als  Bild 
schauen,  z.  B.  Klinger  in  der  neuen  Arria  die  Schlussgruppe 
des  zweiten  Aktes1)  oder  Lenz  die  Anfangsgruppe  in  „Die 
Freunde  machen  den  Philosophen"  V,  2: 

Das  Brautgemach  in  Don  Prados  Hanse.  Das  Brantbett  auf- 
geputzt.   Auf  einem  Winkeltisch  eine  halb  ausgebrannte  Wachskerze. 

Seraphine  (sitzt  an  demselbigen  auf  einem  Stuhl,  die  Hand 
auf  den  Tisch  gestützt,  mit  der  sie  die  Augen  bedeckt,  in  einem 
reizenden  Negligee) 

Graf  Prado  (im  Schlafrock  steht  vor  ihr) 

Prado:  Nun  meine  Seraphine.  (er  versucht  ihr  ins  Gesicht  zu 
sehen ;  sie  ohne  aus  ihrer  Stellung  zu  kommen,  wirft  ihm  den  linken 
Arm  auf  den  Nacken). 

Diese  Schilderung  wirkt  beinahe  wie  die  Beschreibung 
eines  Gemäldes ;  ein  Zusammenhang  mit  der  neu  ausgebildeten 
Kunst  der  Bilderbeschreibung,  wie  sie  von  Lichtenberg  ge- 
pflegt wurde,  ist  nicht  unwahrscheinlich;  vermittelt  wurde 
dieses  Streben  nach  Anschauungsschärfe  jedenfalls  durch  den 
Roman;  manche  Autoren  arbeiteten  direkt  ihrem  Illustrator 
Chodowiecki  in  die  Hände.2/ 

Und  im  Erzählungsstil  bleiben  manche  abstrakte  An- 
weisungen stecken,  die  die  nähere  Ausmalung  der  Phantasie 
des  Lesers  überlassen.    Z.  B.  Lenz,  Die  Soldaten  II,  2 

Pirzel  (steht  auf  in  einer  sehr  malerischen  Stellung,  halb  nach  der 
Gruppe  zugekehrt). 

Ziemlich  häufig  finden  wir  das  Wort  „Gruppe"  auch  in 
Schillers  Jugendstücken,  z.  B. 

Raub.  V,  7  (Trsp.):  (er  verbirgt  sein  Gesicht  an  ihrem  Busen.  Eine 

Gruppe  voU  Rührung.    Pause). 
Fiesko  V,  12:  (Verschworene   stehen  in  todter  Pause  und  schauer- 
vollen Gruppen). 

Dass  bereits  der  Eindruck  auf  das  Publikum,  Rührung 
und  Schauer,  mitbeschrieben  wird,  ist  durchaus  Romanstil; 
bühnenmässig  dagegen  ist  die  besondere  Vorschrift  der  Pause, 


M  E.  Schmidt,  Lenz  u.  Klinger  S.  101. 

')  Riemann,  Euphorion  VII,  S.  499.  Ein  Drama,  das  eingestandener 
Massen  nach  Stichen  von  Hogarth  und  Chodowiecki  gearbeitet  ist,  ist  „Der 
Luderliche*  von  Bretzner. 


—     282     — 

die  dem  Publikum  Zeit  lässt,  das  eindrucksvolle  Bild  in  sich 
aufzunehmen.  Die  Gruppe  bedeutet  jedesmal  einen  momentanen 
Stillstand;  wenn  Sulzer  dafür  das  Wort  „Augenblick"1)  ge- 
braucht, so  zeigt  er  sich  deutlich  als  Schüler  Leasings.  Auch 
die  Gruppe  gehört  ins  Gebiet  der  Malerei;  sie  ergreift  den 
prägnantesten  Moment  und  ihr  dankbarster  Gegenstand  sind 
die  Ruhepunkte  zwischen  zwei  Bewegungen,  ein  Händedruck, 
eine  Umarmung,  ein  Kniefall.     Z.  B. 

Raub  (Trsp.)  V,  8:  (Er  nimmt  ihre  Hände  und  steht  mitten 
zwischen  beiden). 

Fiesko  (Bühnenb.)  IV,  10:  Leonore  (mit  schmeichelnder  Sanft- 
mut vor  Julien  knieend). 

W.  T.  III,  21:  (Max  und  Thekla  halten  einander  unbeweglich 
in  den  Armen). 

Die  Anweisungen  der  späteren  Stücke  sind  konkreter 
als  die  der  Jugenddramen;  am  ausgeführtesten  in  der  Angabe 
ist  die  rührende  Gruppe  an  der  Leiche  Attinghausens.  (Teil 
IV,  2). 

Bei  Schiller  sind  indessen  solche  rührende  Situationen 
verhältnismässig  selten  gegenüber  der  Überladung  in  Ifflands 
und  Kotzebues  Stücken.2)  Kotzebue  reiht  ein  mit  Roman- 
phrasen geschildertes  Tableau  an  das  andere,  und  jedes  könnte 
seine  eigene  Unterschrift  tragen,  z.  B.  „Die  geängstete  Mutter 
beim  Auszug  ihrer  Kinder"  in  den  Hussiten  vor  Naumburg 
in,  5: 

„Die  gedämpfte  Trommel  beginnt  zu  wirbeln.  Bert  ha  wiU 
schreyen  und  kann  nicht  mehr.  Nur  ein  dumpfes  Halt!  stöhnt  noch 
aus  dem  gepressten  Busen.  Sie  macht  eine  Bewegung  als  wolle  sie 
hinstürzen  nach  dem  Trommelschläger.  Die  Kräfte  verlassen  sie  — 
ihre  Knie  wanken  —  sie  sinkt  ohnmächtig  in  Wolfs  Arme;  der  sie 
sanft  auf  den  Boden  legt,  so  dass  ihr  Haupt  und  ein  Arm  auf  der 
steinernen  Bank  ruhn.  Er  steht  mit  gefalteten  Händen  und  be- 
trachtet sie  mit  stummem  Schmerz.  —  Der  Burgmeister  sieht  starr 
und  düster  vor  sich  hin.  —  Indessen  wirbelt  die  Trommel  immer 
fort,  und  nach  und   nach  treten  langsam   von   allen  Seiten  weinende 


!)  Theorie  d.  schönen  Künste  I,  S.  93. 

■)  Stiehler,  Das  Ifflandische  Rührstück.     Theatergesoh.  Forsch.  XVI. 
S.  130. 
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Mütter  auf,  die  ihre  Kinder  theils  an  der  Hand  führen  theils  auf 
den  Armen  tragen.  —  Bey  ihrem  Anblick  erwacht  Wolf  aus  seiner 
Betäubung.  Er  Öffnet  die  Hausthttr  und  winkt  seinen  acht  Kindern, 
die  heraustreten.  Mit  stiller  Wehmuth  lässt  er  sie  alle  um  die  ohn- 
mächtige Mutter  niederknieen,  legt  ihre  herabhängende  Hand  auf  das 
Haupt  des  jüngsten,  betet  dann  selbst  still,  und  streckt  die  Hände 
segnend  über  die  Kinder  aus.  —  Alle  Mütter  segnen  ihre  Kinder  in 
verschiedenen  Gruppen,  umarmen  sie  zum  letztenmal.  — * 

Das  Gegenstück  dazu  ist  „das  Wiedersehen"  V,  3: 

«Die  Übrigen  Kinder  eilen  jubelnd  und  die  Zweige  schwingend 
herbey.  Jede  Mutter,  jeder  Vater  stürzen  den  ihrigen  entgegen. 
In  einem  Augenblick  bilden  sich  eine  Menge  verschiedener  Gruppen.14 

Man  vergleiche  damit,  wie  wenig  Raum  im  Teil  (IV,  2) 
die  ähnliche  Situation  einnimmt,  wenn  Hedwig  ihr  gerettetes 
Kind  in  die  Arme  schliesst.  Immerhin  hat  doch  auch  Schiller 
auf  diesen  rührenden  Moment,  der  in  andern  Telldramen  keine 
Rolle  spielt,  nicht  verzichten  wollen  und  ihn  in  ziemlich  ge- 
zwungener Weise  —  denn  warum  ist  der  Knabe  nicht  gleich 
zu  der  besorgten  Mutter  zurückgeeilt?  —  in  der  Sterbeszene 
Attinghausens  untergebracht.  Die  Neigung  für  rührende 
Situationen  lag  zu  sehr  im  Geschmack  der  Zeit;  auch  für  die 
tränenreichen  Versöhnungsgruppen  in  der  Jungfrau  von 
Orleans  (III,  3)  haben  wir  heute  keinen  Sinn  mehr.  Übrigens 
wurde  das  Zuviel,  das  Kotzebue  that,  doch  auch  damals  bereits 
verspottet :  in  Brentanos  Gustav  Wasa  freuen  sich  die  Studenten 
über  die  schönen  Motive  für  Stammbuchblätter  und  Pfeifen- 
köpfe, die  ihnen  auf  der  Bühne  geboten  werden.1) 

Häufiger  als  die  rührenden,  treten  bei  Schiller  die  pathe- 
tischen Gruppen  auf;  eine  Lieblingspose  seiner  Helden  nament- 
lich in  den  Jugendstücken  ist  das  gefasste  Dazwischentreten 
in  die  Mitte  einer  erregten  Menge.2)     Z.  B. 

Fiesko  II,  9:  (indem  er  mit  Hoheit  unter  sie  tritt) 

VT  6    (Bühenb.):    (winkt   ihnen   zurückzuweichen,   und 
tritt  dann  mit  ruhiger  Grösse  hervor.) 

l)  D.  L.  D.  Nr.  15,  S.  111. 

*)  Bei  Spiegelberg  in  den  Räubern  ist  dieselbe  Stellung  parodiert: 
I,  6  (Bühnenb.): 

(er  stellt  sich  mitten  unter  sie  mit  beschwörendem  Ton) 
(mit  yerschrenkten  Armen  mitten  unter  sie  hinstehend), 
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Kab.  II,  6:  Ferdinand  (tritt  gelassen  und  standhaft  unter  sie  hin.) 
Brautv.Mess.111,4  :  Don  Cesar:  (mit  Ansehen  zwischen  sie  tretend.) 

Die  Nebenpersonen  stehen  meist  imHalbkreis  herum;  mehrmals 
ist  diese  symmetrische  Anordnung  ausdrücklich  vorgeschrieben: 

Raub.  (Trsp.)  V,  6:  (sie  formieren  einen  halben  Mond  um  die 
beiden  und  hängen  schauernd  über  ihren  Flinten.) 

Fiesko  IV,  3  (Bühnenb.):  Alle  (treten  in  einen  halben  Zirkel 
um  ihn  herum.) 

Carlos  III,  7 :  (Alle  nehmen  die  Hüte  ab  und  weichen  zu  beiden 
Seiten  aus,  indem  sie  einen  halben  Kreis  um  sie  bilden.) 

V,  3:  (Die  Granden  stellen   sich    in  einen  halben  Kreis 
um  die  beiden.) 

in  Bs.  V.  3:  (Die  Uebrigen  bilden  einen  halben  Mond  um  ihn 
und  Carlos.) 

In  den  späteren  Stücken  weicht  Schiller  von  der  zentralen 
Gruppenkomposition  zu  Gunsten  einer  mehr  malerischen 
Wirkung  ab.  Er  unterscheidet  nunmehr  die  beiden  Seiten 
der  Bühne  und  liebt  es,  die  Hauptpersonen  auf  der  einen 
Seite  zu  isolieren.1)    So  schon  im  Don  Carlos  V,  5: 

(Alle  drängen  sich  um  den  König  herum  und  knieen  mit  ge- 
zogenen Schwertern  vor  ihm  nieder.  Karlos  bleibt  allein  und  von 
allen  verlassen  bey  dem  Leichnam.) 

M.  St.  III,  3:  (Alles  weicht  auf  die  Seite,  nur  Maria  bleibt, 
auf  die  Kennedy  gelehnt.) 

Braut  IV,  3:  (Der  erste  Halbchor  bringt  den  Leichnam  Don 
Manuels  auf  einer  Bahre  getragen,  die  er  auf  der  leer  gelassenen 
Seite  der  Scene  niedersetzt.) 

Auch  da,  wo  der  alte  Halbkreis  vorgeschrieben  wird,  ist 
die  tote  Symmetrie  in  Standpunkt  und  Haltung  der  einzelnen 
Figuren  vermieden,  so  im  fünften  Aufzug  des  Teil: 

(Die  Landleute,  Männer,  Weiber  und  Kinder  stehen  und  sitzen 
auf  den  Balken  des  zerbrochenen  Gerüstes  mahlerisch  gruppiert  in 
einem  grossen  Halbkreis  umher.) 

Es  ist  nun  die  Frage,  wie  weit  die  Gruppen  schon  in  der  Ur- 
konzeption  des  Planes  plastisch  vor  der  Dichterphantasie  standen. 

l)  Man  unterschied  (vom  Schauspieler  aus)  die  linke  Seite  als  beweg- 
liche, die  rechte  als  feste  Seite.  Klingemann  (Kunst  u.  Natur  I,  151  f.): 
,so  wird  man  z.  B.  auch  in  der  Szene  zwischen  den  beiden  Königinnen,  Marien 
die  linke,  Elisabeth  aber  die  rechte  Seite  des  Theaterseinnehmen  lassen,  eben  weil 
das  heftige  eindringende  Spiel  jener  durchaus  den  aktiven  Teil  des  Körpers  in 
Thätigkeit  setzt,  indess  Elisabeth,  welche  Stolz,  Hohn  und  Verachtung  aus- 
zudrücken hat,  sich  gerade  in  dem  entgegengesetzten  Verhältnisse  befindet 
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Schiller  schrieb  am  18.  März  1796  an  Goethe:1)  „Bey 
mir  ist  die  Empfindung  anfangs  ohne  bestimmten  und  klaren 
Gegenstand;  dieser  bildet  sich  erst  später.  Eine  gewisse 
musikalische  Gemüthsstimmung  geht  vorher,  und  auf  diese 
folgt  bey  mir  erst  die  poetische  Idee."  Diese  Selbstbeobach- 
tung erinnert  an  das  berühmte  Bekenntnis  Otto  Ludwigs; 
auch  dort  ist  der  erste  Keim  eine  musikalische  Gemütsstimmung. 
Aber  die  weitere  Stufe,  die  Entwicklung  einer  Farbener- 
scheinung, aus  der  die  Gestalten  des  Stückes  in  bestimmten 
Gruppen  und  Stellungen,  mit  charakteristischen  Geberden 
hervortreten,  scheint  bei  Schiller  zu  fehlen.  Bei  ihm  beginnt 
nunmehr  die  reflektierende  Verstandesarbeit,  so  dass  er  sich 
beinahe  der  Entstehungsart  seiner  Produkte  schämen  möchte.2) 
Die  poetischen  Momente  des  Planes  werden  gesammelt  und 
mit  Ausschliessung  aller  konkreten  Einzelheiten  in  eine  logische 
Reihe  gebracht.  Ein  Niederschlag  dieses  Stadiums  ist  uns 
im  ersten  Entwurf  zum  Don  Carlos  erhalten8):  Fünf  Schritte 
an  Stelle  der  Akte,  eine  genaue  Analyse  aller  psychologischen 
Triebfedern,  aber  kein  einziges  zur  Bühnensituation  ausgeprägtes 
dramatisches  Bild.  Es  lassen  sich  daraus  mit  Elster 4)  Schlüsse 
auf  einen  ursprünglichen  Mangel  an  plastischer  Phantasiebe- 
gabung ziehen;  ebenso  müssen  aber  die  umgekehrten  Beobach- 
tungen beachtet  werden,  die  sich  an  den  späteren  Entwürfen 
machen  lassen;  bei  der  Polizey  z.  B.  macht  Kettner5)  darauf  auf- 
merksam: „Es  ist  schon  bezeichnend,  dass  dem  Dichter  die  Form 
der  Expositionsszene  eher  aufgeht,  als  ihr  dramatischer  Inhalt." 

In  den  Malthesern  steht  noch  der  breiter  ausgeführte 
Entwurf  des  ersten  Aktes  mit  seiner  zahlenmässigen  Auf- 
reihung der   logischen  Momente   auf  der  gleichen  Stufe   wie 


M  Jonas  IV,  430.     Ähnlich  an  Körner  25.  Mai  1792.  Jonas  HL  S.  202. 

-)  An  Goethe  31.  Aug.  1794.    An  Körner  4.  Sept.  1794.    Jonas.  III, 
481.  IV,  6. 

a)  Goed.  IH  S.  180  ff. 

*)  Elster,  Stadien  zur  Entstehungsgeschichte  des  Don  Carlos. 

Ders.,  Forschungen  z.  d.  Philologie,  Festgabe  für  Hildebrand  1894 
S.  278  ff.    Brahm  H,  57. 

*)  SchUlerstudien  S.  19. 
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der  Don  Carlos-Entwurf.  Aber  dann  verändert  sich  der  Lauf 
des  Prozesses;  Schiller  geht  nicht  mehr  vom  Allgemeinen  ins 
Besondre,  und  es  war  Goedekes  Fehler,  wenn  er  die  Nach- 
lasspapiere nach  diesem  Prinzip  ordnen  wollte.1)  Schiller 
wird  nicht  mehr,  wie  Streicher2)  das  für  die  Jugendstücke 
schilderte,  mit  dem  ganzen  Plan  im  Gedächtnis  fertig,  ehe  er 
einen  Strich  niederschreibt;  die  historischen  Vorstudien  liefern 
ihm  eine  Überfülle  von  Motiven,  die  er  einstweilen  alle  auf- 
nimmt, um  erst  während  der  Arbeit  vorsichtig  abzuwägen 
und  zu  rechnen  ") ;  bereits  beim  Wallenstein  schreibt  er  zunächst 
abgerissene  poetische  Momente  nieder  und  hat  später  das 
Schema  des  Stückes  nur  in  den  einzelnen  Papieren  zerstreut 
liegen. 4)  In  dieses  Chaos  aber  werden  Bühnensituationen 
reichlich  eingestreut,  die  der  geschärfte  Theaterblick  des 
Dichters  vorausschaut.  Bei  der  Gräfin  von  Flandern  findet 
sich  gleich  auf  dem  ersten  Blatt  eine  Aufzählung:  „Haupt- 
motive fürs  Theater;"  in  der  Prinzessin  von  Zelle  dasselbe 
mit  der  Überschrift  „Dramatische  Scenen  wären"  6),  und  im 
Warbeck  sind  bereits  die  Gruppen  mit  einer  Plastik  gesehen, 
wie  sie  kaum  den  Bühnenanweisungen  der  ausgeführten 
Partieen  eigen  ist 6) : 

„Kildare  tritt  herein,  Warbeck  steht 
am  meisten  von  ihm  entfernt  und  hat  das  Gesicht  zu  Boden  geschlagen.  ** 

„Warbeck  zeigt  sich  dem  Botschafter 
in  der  Stellung  den  Plantagenet  umarmend  u 

Aus  den  Skizzen  zum  „Demetrius"  konnte  sogar  eine 
Stelle  mit  nur  geringen  Änderungen  in  die  Ausführung 7) 
übernommen  werden: 

(Allgemeines  Aufstehen,  auch  der  König  steigt  vom  Thron,  die  Land- 
boten greifen  zu  den  Säbeln,  und  zücken  sie  rechts  und  links  auf  Sapieha. 
Bischöffe  treten  rechts  und  links  dazwischen  und  so  bildet  sich  ein  Tableau, 
welches  einige  Pausen  lang  dasselbe  bleibt). 

0  Dram.  Nachl.  II,  S.  VIII. 

*)  Streicher,  Schillers  Flucht  S.  42  f. 

8)  E.  Schmidt,  Charakteristiken  I,  S.  343. 

4)  An  Körner  12.  Jan.  1791,  21.  März  1796  Jonas  III,  129.  V,  417. 

*)  Dram.  Nachl.  II,  S.  198,  220. 

*)  Ebda  II,  173,  175. 

7)  Dram.  Nachl.  I,  S.  21,  184. 


' 
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Den  unleugbaren  Gewinn  an  konkreter  Vorstellung  würde 
man  allein  der  Theatererfahrung  und  Bühnenvertrautheit  zu- 
schreiben, wenn  nicht  Schiller  selbst  auf  ein  anderes  Gebiet 
hinwiese,  nämlich  die  bildende  Kunst. 

Bald  nach  der  ersten  Bekanntschaft  mit  Goethe  be- 
wunderte Schiller  nicht  ohne  Neid  „die  überlegene  sichere 
Sinnlichkeit  und  den  durch  Kunstkenntnis  aller  Art  geläuterten 
Kunstsinn."  Das  Gefühl  dieses  Mangels,  das  ihn  vorüber- 
gehend an  seinen  eigenen  Dichtergaben  irre  werden  Hess, 
bedeutete  bereits  die  Wendung  zur  Arbeit  an  sich  selbst. 
1796  bemerkte  er  in  Diderots  essai  sur  la  peinture  die  nütz- 
lichsten Fingerzeige  für  den  Dichter  wie  für  den  Maler  und 
zwei  Jahre  später  berichtete  er  an  Goethe,  der  Anblick  der 
Kupferstiche  habe  in  ihm  eine  plastische  Besonnenheit  erweckt, 
die  der  Schilderung  im  Kampf  mit  dem  Drachen  zu  Gute 
komme. !)  Ein  Jahr  vorher  schon  hatte  Goethe  bei  Hermann 
und  Dorothea  alle  Vorteile  der  bildenden  Kunst  benutzt;  das 
Nebensächliche,  Überflüssige,  das  bei  dem  gleichzeitig  sinnlich 
vor  Augen  stehenden  Gemälde  auffallender  hervortritt  als  in 
der  succesiven  Vorstellung  der  Phantasie,  hatte  er  ins  Auge 
zu  fassen  gelernt.*) 

Dass  die  formale  Bestimmtheit  der  bildenden  Kunst  zu- 
nächst auf  Epos  und  Ballade  ihren  Einfluss  ausübte,  liegt 
zufällig  an  der  damaligen  Beschäftigung  beider  Dichter.  Auf 
den  Gewinn,  den  vor  allem  Drama  und  Theater  von  dort  her 
ziehen  konnten,  brauchte  sie  nicht  erst  Humboldts  Pariser 
Brief  hinzuweisen,  der  1799  vom  deutschen  Theater  mehr 
ästhetische  Befriedigung  des  Auges  verlangte.*) 

Schon  zwei  Jahre  früher  hatte  Goethe  im  Hinblick  auf 
die  bildende  Kunst  alle  Grundsätze  seiner  Weimarer  Regie- 
führung entwickelt:  „So  fiel  mir  neulich  auf,  dass  man  auf 
unsenn  Theater,  wenn  man  an  Gruppen   denkt,   immer   nur 


!)  An  Goethe  21.  Aug.  98.    Jonas  V,  416. 
r)  Goethe  an  Schiller.    8.  April  1797.    W.  A.  Bd.  12,  S.  85. 
*)  18.  Aug.  1799.    Bratranek,  Goethes  Briefw.  m.  d.  Gebr.  Humboldt. 
Leipzig  1876,  S.  105  ff. 
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sentimentale  oder  pathetische  hervorbringt,  da  doch  noch  hundert 
andere  denkbar  sind.  So  erschienen  mir  diese  Tage  einige 
Scenen  im  Aristophanes  völlig  wie  antike  Basreliefen  und  sind 
gewiss  auch  in  diesem  Sinne  vorgestellt  worden.  Es  kommt 
im  Ganzen  und  im  Einzelnen  alles  darauf  an:  dass  alles  von 
einander  abgesondert,  dass  kein  Moment  dem  andern  gleich 
sey;  so  wie  bey  den  Charakteren,  dass  sie  zwar  bedeutend 
von  einander  abstehen,  aber  doch  immer  unter  Ein  Geschlecht 
gehören/1) 

Vordem  hatte  auf  dem  deutschen  Theater  der  Regisseur, 
der  wirkungsvolle  Gruppen  zu  arrangieren  im  Stande  war, 
gefehlt.  Bei  der  Inszenierung  der  Räuber,  die  Tieck  im  Jungen 
Tischlermeister  schildert,  glaubt  er  auf  dem  Boden  der  alt- 
englischen Bühneneinrichtung  malerische  Wirkungen  zu  ge- 
winnen und  hebt  im  Gegensatz  dazu  hervor,  „wie  unbedeutend, 
unbestimmt  und  nicht  kenntlich,  ja  gemein  und  platt  sich 
dieses  Herumliegen  von  Menschengestalten  auf  unseren  ge- 
bräuchlichen Theatern  immer  ausnimmt."*) 

In  welcher  Weise  diese  gebräuchliche  Anordnung  war, 
kann  man  sich  etwa  nach  einer  Regievorschrift  Ifflands  (Friedr. 
v.  Oesterreich  V,  15)  vorstellen:  j 

(Sie  legen  sich   in  verschiedenen   Gruppen   ohne   Ordnung,   an  j 

den  Boden,  an  die  Bäume,  an  Erdstücke,   so  dass   ihrer  Viele  inner- 
halb der  Zugänge,  Wenige  auf  dem  Platze  sind.) 

Die  Gruppen  wurden  also  ganz  an  die  Seite  gedrängt; 
die  eigentliche  Bühne  blieb  für  die  Hauptpersonen  immer  frei.  J 

Dazu  kommt  noch  bei  den  Räubern,  dass  Szenen  auf  der 
kurzen  Bühne  vorausgingen  und  dass  also,  wie  oben  gezeigt, 
für  die  gelagerten  Räuber  nur  die  Hinterbühne  zur  Verfügung' 
stand. 

In  Wallensteins  Lager  wird  nun  den  Nebenpersonen  die 
ganze  Bühne  eingeräumt.  Und  Goethe  widmete  der  Aufgabe, 
im    Bühnenrahmen    eine    Fülle    von    beständig    wechselnden 


i)  Goethe  an  Schüler  8.  April  1797.   W.  A.  IV,  Bd.  12,  S.  85. 
')  Der  junge  Tischlermeister  II,  215.    Siehe  auch  Dramaturg.  Sehr. 
II,  145. 
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basreliefartigen  Bildern   sich  ablösen   zu   lassen,    einen    uner- 
müdlichen Eifer.     Genast1)  berichtet: 

Hofrath  Meyer  musste  alle  möglichen  Holzschnitte,  welche 
Scenen  aus  dem  Lagerleben  des  dreißigjährigen  Krieges  darstellten, 
herbeischaffen,  um  die  Gruppen  auf  der  Bühne  danach  zu  stellen ; 
sogar  eine  alte  Ofenplatte,  worauf  eine  Lagerscene  aus  dem  sieb- 
zehnten Jahrhundert  sich  befand,  wurde  einem  Kneipenwirth  in  Jena 
zu  diesem  Zwecke  entführt. 

Der  Zufall2)  weist  uns  auf  den  Namen  eines  Künstlers, 
dessen  Blätter  für  die  Gruppenstellungen  Motive  hergegeben 
haben  können,  nämlich  Rugendas,  den  Herzog  Karl  August 
in  einem  Brief  an  Goethe  als  Vorbild  für  die  Kostüme  hin- 
stellt Unter  den  Stichen  dieses  Meisters  sind  mehrere  Lager- 
szenen dargestellt;  ein  Blatt,8)  das  die  Bezeichnung  trägt: 
„(K  2)  G.  P.  Rugendas  pinx.  Augusta  Li  18  d'Agosta 
A°  1695  Christiano  Rugendas,"  mutet  uns  beinahe  wie  eine 
Illustration  zu  Wallensteins  Lager  an:  im  Hintergrunde  Zelte; 
rechts  ein  Kochfeuer  und  an  einem  Tisch  zechende  und 
würfelnde  Soldaten ;  links  auf  Tonnen  einige  Spielleute  und  in 
der  Mitte  Tanzende.  Wenn  wir  annehmen  dürften,  dass 
Schiller  selbst  dieses  Blatt  zu  Gesicht  bekommen  habe,  könnte 
man  hier  den  Ursprung  eines  Motives  erkennen,  nämlich  des 
Spielmannes  und  des  Tanzes,  die  Schiller  erst  nachträglich 
einfügte,  um  die  Szene  beim  Eintritt  des  Kapuziners  bunt 
and  belebt  zu  machen.4)  Das  andere  Blatt  derselben  Folge 
(Kl)  stellt  übrigens  auch  einen  Mönch  im  Lager  dar. 

Zur  Entscheidung  der  Frage,  wie  weit  Werke  der  bilden- 
den Kunst  überhaupt  auf  die  Situationen  Schillerscher  Stücke 
eingewirkt  haben,  werden  zufällige  Funde  mehr  beitragen 
können,  als  methodische  Forschung.    Die  Stoffe   der  meisten 


')  Tageb.  e.  alten  Schausp.    2.  Aufl.  I,  S.  87,  99. 

')  Herzog  Karl  August  an  Goethe  31.  Jan.  1799.    Briefw.  I,  250. 

*)  Graf  StüLfried,  Leben  und  Kunstleistungen  des  Malers  u.  Kupfer- 
stechers 6.  Ph.  Rugendas,  Berlin  1879.  S.  157,  Nr.  554.  Die  anderen 
Lagerszenen,  die  Stillfried  aufzählt,  sind  mir  nicht  bekannt,  scheinen  aber 
nach  der  Beschreibung  weniger  herzugeben:  No.  308,  311,  419—422, 
431-434,  491. 

4)  An  Goethe  [8.  Okt  98].    Jonas  V,  445. 
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Stücke  waren  zu  bekannt  und  zu  häufig  dargestellt,  als  dass 
man  auf  einzelne  x^bbildungen  sein  Augenmerk  richten  könnte. 
Zumal  die  Geschichte  Teils  muss  schon  zu  unzähligen  Dar- 
stellungen den  Stoff  gegeben  haben1);  in  den  Aufgeregten  lässt 
Goethe  die  Stellung  „der  drei  Eidgenossen  auf  dem  Grütli- 
berge"  parodieren  und  zwar  nach  den  Gemälden  und  Kupfer- 
stichen, aus  denen  diese  Gruppe  allgemein  bekannt  sei. 

Andererseits  könnten  die  Aufführungen  Schillerscher 
Stücke  auf  die  Kunst  eingewirkt  haben,  so  dass  wir  aus 
einem  Bild  die  Vorstellung  vom  Arrangement  einer  Szene 
gewännen.')  Aber  auch  hier  wird  sich  wrenig  ergeben; 
selbst  die  Stiche  in  den  Theaterzeitschriften  sind  keine  ge- 
treuen Wiedergaben,  da  sie  zumeist  das  breite  Bühnenbild  in 
ein  hohes  Format  zwängen  und  damit  die  Gruppen  vollkommen 
verschieben.  Im  übrigen  gilt  von  allen  diesen  Bildern,  was 
Goethe  in  den  Wanderjahren")  ausspricht:  „Der  Maler  hin- 
gegen, der  vom  Theater  auch  wieder  seinen  Vortheil  ziehen 
möchte,  wird  sich  immer  im  Nachtheil  finden.44 

Wir  sind  also,  um  uns  eine  Vorstellung  von  der  Regie 
zu  bilden,  im  Wesentlichen  doch  nur  auf  litterarische  Quellen 
angewiesen. 

Wenn  Goethe  über  die  einzelnen  Personen,  wie  über  die 
Figuren  eines  Schachbretts  disponierte,4)  so  war  das  auf  dem 
deutschen  Theater  etwas  ganz  Neues;  dies  geht  aus  dem  zwischen 
Bewunderung  und  Spott  geteilten  Staunen  der  Zeitgenossen  hervor. 

Keine  einzelne  Figur  durfte  zu  sehr  im  Vordergrund 
ihren  Standpunkt  wählen;    „diess  ist  der  grösste  Missstand", 

!)  Heinemann,  Teil-Ikonographie, 

')  Ein  Stich  von  Wallensteins  Lager,  unzweifelhaft  nach  einer  Auf- 
führung, ist  in  Bellermanns  Schiller  S.  197  reproduziert,  leider  ohne  An- 
gabe der  Herkunft.  Ebendort  S.  203  ist  auch  ein  Weimarer  Gemälde, 
das  Max'  und  Theklas  Trennung  (W.  T.  III,  23)  darstellt,  wiedergegeben; 
von  ihm  gilt  das  oben  über  Formatverschiebung  Gesagte. 

8)  W.  A.  I,  Bd.  25,  S.  20. 

4)  Genast  I,  S.  87,  09.  v.  Biedermann,  Goethes  Gespräche  VIII, 
S.  168.    Gotthardi,  Weim.  Theaterbilder  I,  173. 

Als  feste  Regel  übernommen  von  Klingemann,  Kunst  u.  Natur  I,  150. 
Dagegen:  Saat  von  Goethe  gesäet.    Weimar  u.  Leipzig  1803,  S.  20. 
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sagte  Goethe,  „denn  die  Figur  tritt  aus  dem  Rahmen  heraus, 
innerhalb  dessen  sie  mit  dem  Scenengemählde  und  den  Mit- 
spielenden ein  Ganzes  macht."1)  Bei  jedem  Schritt  der  vor- 
geschrieben war,  und  bei  jeder  Verschiebung  der  Stellungen 
war  der  Eindruck  des  Gesamtbildes  berechnet;  selbst,  wenn 
nur  zwei  Personen  auf  der  Bühne  waren,  musste  ihre  Auf- 
Stellung  den  Rahmen  des  Bühnenbildes  ausfüllen ; 2)  alle  toten, 
leeren  Räume  wurden  vermieden;  mehrere  Personen  durften 
sich  nicht  häufen  und  drängen,  sondern  wurden  verteilt  und 
doch  wurde  darauf  gesehen,  dass  unter  einer  Menge  die 
Stellungen  der  Hauptfiguren  besonders  zur  Geltung  kamen. 

Ein  Unterschied  gegenüber  der  Komposition  der  Malerei 
bestand  schliesslich  darin,  dass  die  zentrale  Gruppierung 
weniger  statthaben  durfte.  Goethe  empfand,  wie  Genast  be- 
richtet, die  Gruppen  in  der  Mitte  vor  dem  Souffleurkasten 
als  besonders  störend,  weil  dadurch  die  Seiten  leer  wurden. 
Die  Architektur  tritt  auf  den  Seiten  eines  Gemäldes  als 
lebender  Faktor  der  Komposition  in  die  Fläche,  während 
die  Kulissen  des  Theaters  tote  Bestandteile  bilden,  die 
zur  Füllung  des  Bühnenraumes  nichts  beitragen.  Ferner 
lassen  sich  die  konvergierenden  Blickrichtungen  der  seitwärts 
sitzenden  Beschauer,  nur  wenn  die  Mitte  offen  bleibt,  auf 
die  Gruppen  der  Hinterbühne  leiten. 


M  Regeln  für  Schauspieler.  W.  A.  I,  Bd.  40.  S.  167.  Gotthardi, 
Weim.  Theaterbilder  I,  98. 

Dazu  kam  noch  der  Missstand  der  allzu  grellen  Kampenbeleuchtung. 
Gdz,  Versuch  einer  zahlreichen  Folge  leidenschaftlicher  Entwürfe  für 
empfindsame  Kunst-  und  Schauspielfreunde.  Augsburg  1783.  S,  207. 
E.  T.  A.  Hoffmann,  Seltsame  Leiden  eines  Theaterdirektors.  F.  Ludw. 
Schmidt,  Dramaturg.  Aphorismen  I,  182,  II,  S.  10.  Seckendorf.  Vor- 
lesungen über  Deklamation  u.  Mimik  II,  S.  290  f. 

*)  Auch  Schröder  verlangte  übrigens  in  den  Bemerkungen  zu  Riccoboni 
von  seinen  Schauspielern,  es  müsse  zwischen  den  Personen  Entfernung  ge- 
halten werden,  um  das  Theater  einigermassen  auszufüllen.  Meyer,  Schröder 
Ji,  2  S.  2U0.  Reinhold  spottete  (Saat  v.  Goethe  gesäet  S.  22):  „Es  ist 
vielmehr  in  diesem  Lande  eine  Hauptregel,  sich  drey  Schritte  vom  Leibe 
zu  bleiben« M 

Palaettra  XXXIL  16 
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Eine  Illustration  zu  diesen  Theorien  der  Weimarer  Regie- 
führung bietet  die  Stellung,  die  Schiller  im  vierten  Aufzug  der 
Piccolomini  vorschreibt; 

„Oktavio  Piccolomini  kommt  im  Gespräch  mit  Maradas  und 
beyde  stellen  sich  ganz  vorne  hin,  auf  eme  Seit«  des  Proszeniums. 
Auf  die  entgegengesetzte  Seite  tritt  Max  Piccolomini,  allein,  in  sich 
gekehrt,  und  ohne  Antheil  an  der  Übrigen  Handlung.  Den  mittleren 
Raum  zwischen  beyden,  doch  einige  Schritte  mehr  zurück,  erfüllen 
Buttler,  Isolani,  Götz,  Tiefenbach,  Kolalto  und  bald  darauf  Graf  Terzky.1* 

Dass  den  einzelnen  Personen  die  Stellungen  vollgeschrieben 
wurden,  kam  in  der  Mitte  des  achtzehnten  Jahrhunderts1) 
kaum  vor.  Beaumarchais  hatte  eine  Neuerung  eingeführt; 
im  avertissement,  das  er  seinen  „Beiden  Freunden4*  voraus- 
schickte, hiess  es:  „Pour  faciliter  les  positions  theaträles  aux 
acteurs  de  province  ou  de  societe  qui  jouent  ce  drame,  on  a 
fait  inprimer  au  commencement  de  chaque  scene  le  nom  des 
personnages  dans  Tordre  oü  les  comcdiens  franfais  se  sont 
places,  de  la  droite  ä  la  gauche,  au  regard  des  spcctateurs." 
Bezeichnend  ist  es,  dass  der  Dichter  nicht  seine  eigenen 
Intentionen  durchzusetzen  den  Mut  hatte,  sondern  die  An- 
ordnung der  Pariser  Schauspieler  als  geltend  übernahm.  Abs 
in  Deutschland  Gotter  im  Anschluss  an  Beaumarchais  das 
Mannheimer  Manuskript  seiner  Erbschleicher '-')  mit  eigenen 
Vorschriften  zu  versehen  wagte,  bat  er  noch  um  Entschul- 
digung: „Die  Stellungen  und  Gemälde  sind  für  den  erfahrenen 
Schauspieler  vielleicht  zu  genau  vorgeschrieben.  Auch  denkt 
man  sich  diese  Dinge  am  Pult  oft  anders,  als  sie  sich  auf 
dem  Theater  ausnehmen/*  Übrigens  pflegten  solche  Stellungen, 
auch  wenn  sie  von  Theaterkennern  angegeben  waren,  nicht 
beobachtet  zu  werden;  als  Schröder  1792  in  Frankfurt  seine 
„Unglückliche  Ehe  aus  Delikatesse*4  sah,  klagte  er:  „Die 
Stellungen  waren  gerade  das  Gegcntheil  der  Vorschrift."8) 

In  dem  Halbkreise,  der,  so  lange  keine  Möbel  oder  Ver- 
satzstücke Stützpunkte  für  die  Gruppierung  boten,  die  ge- 
bräuchliche Aufstellungsform  war,  konnten    nun  auch  in  ver- 

')  Wohl  aber  im  sechszehnten  und  siebzehnten  Jahrhundert. 

a)  Walter  IL  S.  13. 

";  Meyer,  Schröder  II,  G& 
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stecktcr  Weise  einzelne  Plätze  bestimmt  werden.  Z.  H.  wenn 
es  in  den  Räubern  (IT,  3)  heisst :  „Schufterle  zupft  Schweizern", 
so  ist  damit  die  Notwendigkeit,  dass  beide  nebeneinander- 
stehen, ausgesprochen ;  wenn  Fiesko  (IV,  6)  in  der  Menge  der 
Nobili  sich  leise  bei  Verrina,  Bourgognino  und  Sacco  erkundigt, 
ob  alles  vorbereitet  ist,  so  müssen  diese  drei  direkt  um  ihn 
gruppiert  sein;  ebenso  muss  im  Don  Carlos  (V,  9)  Domingo 
neben  Alba  stehen,  wenn  er  leise  zu  ihm  sagt:  „Reden  Sie  ihn  an." 

In  sein  Aufstellungssystem  trug  Goethe  übrigens  auch 
einige  unkünstlerische  Gesichtspunkte  hinein;  so  findet  sich 
in  den  Regeln  für  Schauspieler  die  Vorschrift:  „Auf  der 
rechten  Seite  steht  immer  die  geachtete  Person :  Frauenzimmer, 
Altere,  Vornehmere"  —  eine  verwunderliche  Pedanterie,  zu- 
mal da  in  einer  anderen  Regel  den  Schauspielern  gestattet 
wird,  auch  die  linke  Hand  zu  reichen,  „denn  auf  der  Bühne 
gilt  kein  Rechts  oder  Links,  man  muss  nur  immer  suchen  das 
vorzustellende  Bild  durch  keine  widrige  Stellung  zu  verun- 
stalten."1) 

Ferner  sollten  nach  Goethes  Regel  die  Figuren  immer 
dem  Publikum  mit  vollem  Angesicht  gegenüberstehen ;  gerade 
die  Stelle  in  Humboldts  Pariser  Brief,  worin  Talma,  weil  er 
sich  nicht  scheue,  dem  Publikum  den  Rücken  zuzukehren, 
gelobt  wird  2J,  scheint  keine  Anregung  auf  die  Weimarer 
Regieführung  ausgeübt  zu  haben.  Den  Schauspielern  aus 
(foethes  Schule  ist  diese  Regel  noch  mehr  in  Fleisch  und 
Blut  übergegangen,  als  der  Meister  jedenfalls  selbst  beab- 
sichtigte.8) Als  einmal  in  Weimar  in  Goethes  Abwesenheit 
der  Hamlet  aufgeführt  wurde,  gab  es  eine  sehr  un- 
glückliche Wirkung,  weil  der  Geist  im  vollen  Lampenlicht 
vorn    über    die    Bühne   gehen   musste,    nur   damit  Wolff  als 

')  W.  A.  I,  Bd.  10,  S.  160.  Klingemann  (Kunst  u.  Natur  I,  151  f.) 
griebt  dafür  eine  Erklärung:  „Die  zur  rechten  Hand  stehenden  Personen 
sind  ferner  in  der  Regel  Vornehmere  und  haben  öfter  Herablassung  und 
dergleichen  auszudrücken,  wobei  gern  der  linke  Theil  des  Körpers,  als  der 
passivere,  wirkt,  indes»  der  rechte  in  Ruhe  bleibt." 

*)  Bratanek,  Goethes  Briefw.  m.  d.  Gebr.  Humboldt,  S.  90. 

*)  Laube,  Das  Burgtheater,  S.  177. 

16* 
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Hamlet  en  face  zu  sehen  war.1)  In  Wilhelm  Meister  hatte 
Goethe  darüber  nichts  gesagt;  die  Rückenstellung,  die  auch 
Garrick  in  dieser  Szene  einnahm  *),  war  die  Tradition  der  sich 
später  auch  Wolff,  jedenfalls  mit  Goethes  Zustimmung,  wieder 
anschloss. 

Goethe  selbst  hatte  den  Zusatz  gemacht:  „Geschieht  es 
um  des  Charakteristischen  und  der  Notwendigkeit  willen,  so 
geschehe  es  mit  Vorsicht  und  Anmuth'*;  dass  in  der  That  die 
Bückenstellung  gar  nicht  so  selten  war,  scheint  aus  einem 
Brief  Goethes  an  Schiller  hervorzugehen,  worin  er  den  Vor- 
schlag macht:  „Wollten  Sie  nicht  auch  Wallenstein  noch  einen 
rothen  Mantel  geben,  er  sieht  von  hinten  den  andern  so  sehr 
ähnlich."8) 

Welche  Stellung  Schiller  diesen  Fragen  gegenüber  ein- 
nahm, darüber  geben  seine  Bühnenanweisungen  keinen  Auf- 
schluss,  während  andere  Dramatiker  wenigstens  bei  Neben- 
figuren es  schüchtern  wagten,  Rückenstellungen  vorzuschreiben.4) 

Es  ist  wohl  anzunehmen,  dass  auch  Schiller  im  Ganzen 
einer  freieren  Bewegung  geneigt  war  als  Goethe.  Indem 
dieser  nach  und  nach  unter  dem  Einfluss  der  Antike  die 
malerischen  Gesichtspunkte  zu  Gunsten  der  statuarischen 
Einzelerscheinung  fallen  Hess,  konnte  er  mit  seinem  Grund- 
satz der  symbolischen  Behelfe  den  späteren  figurenreichen 
Stücken  Schillers  nicht  mehr  die  gleichen  Dienste  leisten,  und 
Schiller  blickte  jedenfalls  bei  den  letzten  Stücken  mehr  nach 
der  Berliner  Bühne  hin.  Nach  Schillere  Tod  wurde  der 
Weimarer  Stil  immer  steifer,  und  als  Iffland,  dessen  erstes 
Gastspiel   1796    dem  Theater    neue    Bahnen   gewiesen  hatte, 


!)  Martersteig,  P.  A.  Wolff,  S.  53,  56. 
Genast  II,  S.  118  f. 

2)  Lichtenberg,  Briefe  aus  England,  Vermischte  Schriften  1844,  S.  214. 

■)  30.  Januar  1799,  W.  A.  IV,  Bd,  14,  S.  15. 

4)  So  Babo,  Strelitzen  111,  4:  „Die  Strelizen  versammeln  sich  in  der 
Tiefe  des  Saales  in  einem  Kreise  um  den  Suchanin,  und  folglich  steht  die 
vordere  Hälfte  dieses  Kreises  (mit  Erlaubnis*  der  bekannten  Theater- 
Etikette)  mit  den  Rücken  gegen  den  Vorgrund  ...**. 


—     245     — 

1812  noch    einmal  zurückkehrte,    fand  er  sich   selbst    in  die 
Veränderungen  nicht  mehr  hinein. 

Mit  der  lebendigen  Darstellung  der  Volksszenen  im  Julius 
Cäsar  1803  hatte  indessen  das  Weimarer  Theater  noch  ein- 
mal belebend  auf  Schillers  Produktion  gewirkt  und  das  Schiff- 
lein des  Dramatikers  gehoben.1)  Eine  alte  Neigung  und  An- 
lage wurde  damit  wieder  bei  ihm  geweckt;  schon  in  den 
Räubern  steht  Schiller  in  der  Herrschaft  über  die  Massen  als 
Meister  da,  und  unter  den  gesamten  Stürmern  und  Drängern 
lässt  sich  kein  Vorbild  finden,  dem  er  diese  Kunst  und  Sicher- 
heit hätte  ablernen  können;  keiner  verstand  es  in  dem  Masse, 
die  verschiedenen  Personen,  die  er  gleichzeitig  auf  die  Bühne 
stellte,  im  Auge  zu  behalten  und  in  einander  greifen  zu 
lassen. 

Dieselbe  theatralische  Umsicht,  mit  der  sich  Schiller  in 
seinem  letzten  Werk  für  die  erregte  Szene  zwischen  Demetrius 
und  den  Rebellen1)  ermahnt:  „Marfa  darf  jedoch  in  dieser 
Scene  nicht  zu  müssig  stehen",  bewies  er  schon  in  den 
Räubern :  Spiegelberg  ist,  während  sich  die  übrigen  Libertiner 
um  Moor  schaaren,  in  steter  Bewegung  und  wird  vom  Dichter 
während  des  ganzen  Auftrittes  nicht  aus  dem  Auge 
gelassen. 

Diese  Kunst,  verschiedene  Gruppen  gleichzeitig  in  unab- 
hängiger Bewegung  zu  halten,  setzte  nun  Schiller  auch  in 
Stand,  die  Aufmerksamkeit  des  Publikums  an  die  Zügel  zu 
nehmen  und  dorthin  zu  lenken,  wo  er  sie  jedesmal  haben 
wollte.  Aus  dieser  Technik,  die  sich  am  glänzendsten  im 
vierten  Aufzug  der  Piccolomini  offenbart8),  zog  er  im  Teil 
greifbare  Vorteile:  während  des  Apfelschusses  ist  durch  den 
Zusammenstoss  von  Rudenz  und  Gessler  die  Aufmerksamkeit 
in  Anspruch  genommen,  bis  sie  auf  einmal  durch  Stauffachers 
Ruf  auf  das  inzwischen  geschehene  Ereignis  zurückgeführt 
wird.    Es  ist  also  gar  nicht  nötig,  wie  Ticck  vorschlug,  während 


>)  An  Goethe  [2.  Oktober]  1803.     Jonas  VII,  S.  81.  Genast  I,  144. 

*)  Dram.  Nachl.  I,  S.  165. 

*)  Freytag,  Technik  des  Dramas,  S.  206. 
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des   Schusses  Teil    und    sein   Kind   hinter    den   vortretenden 
Gruppen  zu  verstecken.1) 

In  der  Bewegung  Aller  weiss  Schiller  stets  die  Einzelnen 
zu  Worte  kommen  zu  lassen  und  hebt  sich  in  allmählicher 
Steigerung  das  Unisono  bis  zum  Höhepunkt  auf.  Auch  dann 
sind  es  meist  kurze  Sätze,  die  ein  Durcheinander  statt  des 
Miteinander  erlauben,  z.  B.  in  den  Räubern:  „Wohin?  Was?" 
(III,  2),  „Mordio!  Mordio!  —  —  Schweizer  —  Spiegelberg 
—  Reisst  sie  auseinander  — u  (IV,  13).  Die  Auflaufszene 
im  Egmont  hat  von  Schillers  Hand  kleine  Verbesserungen 
erfahren;  Sätze,  die  Goethe  dem  ganzen  Volk  in  den  Mund 
legt,  hat  Schiller  unter  einzelne  Bürger  verteilt.  Übrigens 
wollte  auch  schon  Goethe  selbst  die  Einstimmigkeit  auflösen 
und  die  Worte:  „Sicherheit  und  Ruhe!  Ordnung  und  Freiheit!" 
so  wiederholen  lassen,  „dass  Jeder  ein  anderes  ausruft,  und 
es  eine  Art  Kanon  wird." 

In  den  späteren  Stücken  musste  die  Versform  ihren  Takt 
in  das  Stimmenchaos  der  Masse  hineintragen  und  zur  Gleich- 
mässigkeit  zwingen.  Dafür  linden  die  Tutti-Reden  eher  weniger 
Verwendung;  die  Erregung  der  Masse  bleibt  jetzt  häufig  ohne 
Worte:  unter  wildem  Tumult,  nicht  mit  einem  einstimmigen 
Schlachtruf,  folgen  Piccolominis  Kürassiere  ihrem  Führer;  und 
die  Ritter  im  ersten  Aufzug  der  Jungfrau  von  Orleans  geben 
nur  durch  ein  Getöse  mit  Lanzen  und  Schilden  Zeichen  ihres 
Muts.  Selten  sind  einzelne  spontane  Ausrufe  im  Nacheinander 
des  Versrythmus  aufgereiht,  wie  im  Don  Carlos  IV,  23 
v.  4457,  4466  oder  bei  der  Abstimmung  in  den  Piccolomini 
(II,  7)  oder  im  Reichstagsakt  des  Dcmetrius: 

Erzbischoff  von  Lemberg. 
Ich  stimme  wie  der  Primas. 

Mehrere  Bischöffe. 

Wie  der  Primas. 

Mehrere  Palatinen. 
Auch  ich! 


')  Krit.  Sehr.  IV,  268. 
*)  Köster.  S.  5  ff. 
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Odowalsky. 

Und  ich ! 
Landboten  (rasch  aufeinander). 
Wir  alle! 

Meist  ist  es  der  Ruf  eines  Vorsprechers,  der  von  der 
Menge  einstimmig  wiederholt  wird,  so  schon  in  Wallensteins 
Lager  v.  1040: 

„Piccolomini  soll  unser  Sprecher  seyn14. 

doch  macht  Schiller  bei  weitem  nicht  den  plumpen  Gebrauch 
wie  die  Epigonen  im  neunzehnten  Jahrhundert ;  man  vergleiche 
etwa,  wie  in  Laubes  Demetrius  durch  das  ganze  Stück  hin- 
durch die  Menge  immer  wieder  mit  dem  Feldgeschrei  „Vivat 
Marina,  Russiae  regina"  hereinplatzt,  das  bei  Schiller  nur 
einmal  den  Abschluss  einer  Szene  bildet  und  auch  da  noch 
zwischen  zwei  Gruppen  verteilt  ist. 

Die  Gabe,  die  Masse  in  unruhig  gesteigerter  Bewegung 
zu  erhalten,  ist  nur  einem  Stücke  Schillers  schädlich  geworden, 
nämlich  der  Braut  von  Messina.  Der  Chor  —  Karl  August 
bezeichnete  ihn,  um  den  Widerspruch  auszudrücken,  als  „be- 
waffnete Poeten ul)  —  hat  nach  Schillers  eigener  Erklärung*) 
einen  zwiespältigen  Charakter,  „einen  allgemein  menschlichen 
nehmlieh,  wenn  er  sich  im  Zustand  der  ruhigen  Reflexion  be- 
findet, und  einen  speeifischen,  wenn  er  in  Leidenschaft  geräth 
und  zur  handelnden  Person  wird."  Im  zweiten  Charakter 
steht  er  den  handelnden  Personen  zu  nahe;  die  Schuld  liegt 
nicht  nur,  wie  W.  v.  Humboldt  meinte,3)  äusserlich  an  dem 
modernen  Bedürfnis  nach  Motivierung,  sondern  eben  an  dem 
angeborenen  dramatischen  Sinn  des  Dichters,  der  die  Menge 
auf  der  Bühne  vor  sich  sieht  und  der  sie  nicht  sehen  kann, 
ohne  ihr  Leben  und  leidenschaftliche  Teilnahme  an  der 
Handlung  einzuhauchen.  Und  wenn  sich  Schiller  nun  vor- 
nimmt, die  ganze  Blindheit,  Beschränktheit  und  dumpfe  Leiden- 
schaftlichkeit der  Menge  darzustellen,  so  greift  er  auch  wieder 


h  Briefw.  zw.  Karl  August  u.  Goethe  T,  S.  290,     11.  Febr.  1803. 
')  Schiller  an  Körner  10.  Mar/  1803.     Jonas  VII,  24. 
0  W.  v.  Humboldt  an  Schiller  22.  Okt.  1803. 
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zur  modernen  Technik  der  gesteigerten  Massenszenen  und 
lässt  den  Streit  mit  den  hastigen  Wechselnden  der  Einzelnen 
anfangen;  das  volle  Unisono  hebt  er  nur  für  die  Höhepunkte 
der  leidenschaftlichen  Erregung  auf. 

Ob  die  Weimarer  Aufführung  die  Widersprüche  be- 
friedigend gelöst  hat,  wissen  wir  nicht l) ;  an  der  Berliner 
Darstellung  setzte  Zelter8)  die  allzu  grosse  Beweglichkeit  des 
Chores  aus.  Zelter,  der  ursprünglich  zur  Weimarer  Aufführung 
hinzugezogen  werden  sollte  8),  stellte  sich  den  Chor  zu  beiden 
Seiten  dicht  an  den  Kulissen  auf  Tribünen  stehend  als  eine 
lebendige  Wand  vor,  die  von  den  Hauptgruppen  durch  grösst- 
möglichen  Zwischenraum  getrennt  bleibe;  zur  Deklamation 
sollten  gedämpfte  Paukenschläge  den  Takt  geben.  Er  hatte 
dabei  das  Gefühl,  dass  zu  Gunsten  eines  einheitlichen  Stiles 
dem  allgemeinen  Charakter  des  Chores  das  Übergewicht  ver- 
liehen werden  müsste.  Interessant  ist  es  nun,  diesen  Ideen 
eine  moderne  Inszenierung  gegenüberzusetzen,  die  ebenso 
konsequent  den  spezifischen  Charakter  betonte.  Dingelstedt 
hielt  sich  bei  der  Münchener  Musteraufführung  4)  nicht  an  die 
Vorschrift  Schillers,  die  einen  stilisierten  reigenartigen  Einzug 
des  Chores  angiebt,  sondern  er  Hess  zwei  wilde,  wirre  Haufen 
staubbedeckt,  kampfgerüstet,  mit  einem  flatternden  Fähnlein 
über  jeder  Schar,  eine  Riesentreppe  herabpoltcrn.  Während  des 
ganzen  ersten  Aufzuges  blieben  diese  Krieger  in  äussererBcwegung 
und  lagerten  sich  in  wechselnden  Gruppen  auf  den  Stufen  der 
Treppe,  wobei  sie  von  Sklaven  mit  Speise  und  Trank  gelabt  wurden. 

Die  Hühnengeschichte  der  Schillerschen  Dramen  kann 
von  einer  Menge  solcher  Experimente  erzählen,  die  die  Ab- 
sichten des  Dichters   selbst    unbeachtet    Hessen,    um   anderen 

')  Wenn  das  Gemälde  auf  der  Weimarer  Bibliothek  (Bellermann, 
Schiller  S.  22f>)  Rückschlüsse  auf  die  Aufführung  erlaubte,  so  hätte  der 
Chor  ziemlich  stark  an  der  Bewegung  der  Hauptfiguren  teilgenommen. 
Schiller  hatte  „eine  belebte  Aktion  auch  bei  denen,  welche  nicht  selbst 
reden",  allerdings  auch  „eine  möglichst  symmetrische  Disposition  der 
Figuren*  verlangt.     (An  It'fland  24.  Febr.  1803.    Jonas  VII,  17.) 

2)  Zelter  an  Goethe  1.  Juli  1803.     Briefw.  I,  S.  58  ff. 

*)  Schiller  an  Zelter  28.  Februar.    Jonas  VIT,  S.  17. 

*)  Dingelstedt,  Münchener  Bilderbogen  S.  71  ff. 
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Bühnenverhältnissen   oder  einer  anderen  Geschmacksrichtung 
Rechnung  zu  tragen. 

Tiecks  Räuberinszenierung  im  Jungen  Tischlermeister 
wurde  bereits  erwähnt;  sie  stellt  eine  merkwürdige  Mischung 
von  guten  Einfällen  und  romantischer  Ironie  dar.  Das  Stück 
wird  aufgeführt,  um  für  die  jagdliebcnden  Banausen  aus  der 
Nachbarschaft  eine  Hetze  zu  veranstalten.  Was  dieses  rohe 
Publikum  am  meisten  ergötzt  hätte,  lässt  Schiller  hinter  der 
Bühne  vorgehen :  den  Kampf,  in  dem  die  Räuber  sich  durch- 
schlagen. Tieck  lässt  ihn  aufführen  und  das  Allertollste  her- 
vorbringen, ^wie  man  es  sonst  nur  in  dem  Circus  der  Kunst- 
reiter zu  sehen  gewohnt  ist":  x) 

„Alles  schreit,  lärmt,  Trompeten  schmettern,  Waldhörner  tönen, 
Büchsen,  Gewehre  und  Pistolen  knallen,  dazwischen  die  Hunde.  .  .  . 
Die  Dogen,  so  abgerichtet,  reissen  viele  Soldaten  von  hinten  nieder,  die 
Bullenbeisser  rennen  die  Stufen  hinan,  um  die  Krieger  anzupacken,  und 
als  diese  mehr  als  babylonische  Verwirrung,  das  Zeter  und  Spektakel  eine 
geraume  Zeit,  gewährt  hat,  fliehen  die  Soldaten,  und  die  siegenden  Räuber 
stürzen  jubelnd  nach.  Den  Boden,  die  innere  Bühne  und  die  verschiedenen 
Stufen  rechts  und  links   bedecken  die  Leiber  getödteter  und  verwundeter 

Krieger,  alle  ...  in  höchst  malerischen  Stellungen Nun  schlössen 

sich  die  Vorhänge  und  verdeckten  Alles  u 

Vielleicht  wurde  Tieck  zu  diesem  Gedanken  durch  eine 
wirkliche  Autführung  angeregt;  Schikaneder,  der  mit  diesem 
Experiment  zuerst  in  Regensburg  hervorgetreten  war,  hatte 
sicherlich  Nachfolge  gefunden,  und  dieselbe  Truppe,  von  der 
Tieck  bei  Fürth  eine  Wailtronaufführung  im  Freien  —  eben- 
falls eine  Spezialität  öchikaneders  —  sehen  konnte,  mag  auch 
den  ^Fall  des  Moorschen  Hauses u  zu  ihren  Repertoirestücken 
gezählt  haben. 

Jedenfalls  hätte  Tieck  nicht  erwartet,  dass  diese  Insze- 
nierung jemals  ernst  genommen  werden  könnte.  Immermann 
in  Düsseldorf  konnte  Schillers  Jugendwerk  nicht  ernst  nehmen 


l)  Der  junge  Tischlermeister  II,  355  ff,  215. 
v.  Komorozinski,  Schikaneder  S.  7  f,  16  f,  18. 
Theat.-Kal.  1787  S.  89  f. 
Tieck,  Phantasus.  Schriften  1828  V,  S.  441. 
Köpke,  Ludwig  Tieck  I,  S.  164  f. 
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und  setzte  Ticcks  Einfall  mit  Aufwand  von  einigen  fünfzig 
Soldaten  und  mehreren  Pfunden  Pulvers  in  die  That  um. ') 
Er  wollte  dem  Demos  ein  leckeres  Würstchen  reichen,  aber 
die  Erbitterung  über  den  Unverstand  des  Publikums  kann  die 
Versündigung  gegen  Schiller,  die  mit  dieser  seltsamen  Rache 
verbunden  war,  doch  nicht  ganz  entschuldigen. 

Gerade  durch  Weglassen  aller  Kampfszenen  hatte  ja  der 
Dichter  der  Räuber  gezeigt,  wie  sehr  er  sich  im  Gegensatz 
zu  den  Ritterdramatikern  auf  echte  theatralische  Wirkung 
verstand.  Im  Fiesko  verlor  er  diese  Mässigung  und  unterlag 
zum  Teil  unter  Eintluss  der  Quellen  dem  Stofflichen;  in  der 
Bühnenbearbeitung  nimmt  der  Kampf  sogar  (IV,  15),  obwohl 
die  Verwechslung  zwischen  Gianettino  und  Leonore  wegfiel 
und  der  Tod  Gianettinos  also  gar  nicht  auf  die  Bühne  zu 
kommen  brauchte,  fast  einen  bedeutenderen  Raum  ein.  Es 
kam  dies  der  Mode  des  Ritterdramas  entgegen,  die  gerade 
damals  auf  dem  Höhepunkt  ihrer  Herrschaft  über  die  deutschen 
Theater  stand. 2)  Ebenso  wenig  übrigens,  wie  die  meisten 
Ritterdramatiker,  giebt  Schiller  bühnenmässige  Anweisungen 
für  die  Darstellung  der  Kämpfe. 

Eines  der  wenigen  Ritterstücke,  worin  auch  dafür  gesorgt 
ist,  ist  .Johanna  von  Montfaucon.  Kotzobue  erweist  sich  dort 
als  geschickter  Kenner  des  Theaters;  für  die  Schlacht  im 
letzten  Akt  Hess  er  die  Bühne  durch  Felsen  verbauen  und 
hinter  diesen  Felsen  das  eigentliche  Gefecht  hin-  und  her- 
wogen —  .,die  Felsen  sind  so  gestellt,  dass  sie  die  Fechtenden 
von  Zeit  zu  Zeit  verbergen."  Übrigens  hatte  man  auch  schon 
in  Mannheim  bei  der  Aufführung  des  Julius  Cäsar  das  Schlacht- 


*)  Fellner,  Geschichte  einer  Musterbühne  S.  189,  481  f. 

2)  Allerdings  waren  lange  nicht  alle  Theater  damals  im  Stande,  auf 
diese  Mode  so  viel  Mittel  zu  verwenden,  wie  das  Mannheimer.  Noch  1780 
schrieb  Gotter  an  Dalberg  über  dessen  Bearbeitung  eines  englischen  Stückes 
(Oronooko  v.  Southern),  der  Pomp  und  Spektakel,  der  in  Mannheim  zum 
Erfolg  des  Stückes  beitrage,  stehe  dem  Stück  bei  anderen  Bühnen,  „wo 
es  zu  diesen  Aufzügen,  Gefechten,  Prospecten  etc.  an  nichts  weniger  aLs 
—  Allem  gebricht u,  im  Wege. 
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feld  im  letzten  Akt  mit  durcheinandergeworfenen  Felsmassen 
bedeckt. l) 

Dadurch  konnte  ein  guter  Teil  der  lächerlichen  Wirkung, 
die  Theaterschlachten  immer  mit  sich  bringen,  vermieden 
werden.  Und  das  war  nötig,  denn  das  Publikum  jener  Zeit 
war  nicht  mehr  anspruchslos  genug,  bei  Ungeschicklichkeiten 
ernst  zu  bleiben.  In  der  Jungfrau  ist  im  Stile  Shake- 
speares —  auch  Tiecks  Genoveva  konnte  Vorbild  sein  —  die 
Schlacht  in  Einzelgefechte  aufgelöst,  denen  lange  Wcchscl- 
reden  vorausgehen ;  die  Gruppengefechte  aber  wurden  bei  der 
Leipziger  Aufführung  belacht,  und  der  Berichterstatter  für  das 
Journal  des  Luxus  und  der  Moden2)  spricht  es  aus,  solche 
Schlachten  würden  nie  ganz  ihr  armseliges  Ansehen  verlieren, 
^sobald  wir  nicht  darin  den  römischen  Sinn  annehmen,  durch 
Symbole  uns  manches  der  Repräsentation  nicht  fähige  ersetzen 
zu  lassen." 

Die  letzten  Worte  kennzeichnen  den  Verfasser  als  An- 
hänger der  Weimarer  Schule;  Ersetzung  der  Natürlichkeit 
durch  Symbole  war  ja  Goethes  Schlagwort  in  allen  äusseren 
theatralischen  Dingen ;  und  so  muss  man  annehmen,  dass  dieser 
Grundsatz  auch  für  die  Kampfszenen  auf  dem  Weimarer 
Theater  massgebend  war.  Es  wird  auf  eine  Reihe  von 
plastischen  Stellungen  und  Einzelgruppen  angekommen  sein; 
die  Shakespeareschen  Fechtszenen  wurden  vom  Tanzmeister 
einstudiert a)  und  mit  vollem  Ernst  ausgeführt,  wie  es  ja  schon 
Wilhelm  und  Laertes  im  Wilhelm  Meister  gethan  hatten; 
bei  Romeo  und  Julia  liess  Goethe  den  Kampf  zwischen  Mer- 
cutio  und  Tybalt  in  ganz  langsamem  Tempo  vor  sich  gehen4) 
und  in  der  Kritik  einer  Macbethaufführung  hatte  er  noch 
mannigfaltigere  Motive  des  Gefechts  5)  verlangt. 


')  Iffland,  Meine  theatralische  Laufbahn  D.  L.  D.  24  S.  58  f. 
*)  Jonrn.  d.  Lux.  u.  d.  Mod.     Okt.   1801  S.  557  f. 
*)  Wähle,  Schriften  der  Goethegesellsch.  VI,  S.  32«. 
*)  v.    Biedermann,   Goethes   Gespräche    VIII,    S.    198.      Gotthardi, 
Weimariscne  Theaterbilder  I,  98. 

*)  Goethe  an  Schiller  30.  Sept.  1800.     W.  A.  IV,  Bd.  15,  S.  127. 
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Allein  das  Publikum,  das  in  Weimar  durch  Goethes  Er- 
ziehung in  die  gleiche  Richtung  gelenkt  war,  versagte  an 
anderen  Orten;  in  Lauehstftdt  wurde  der  Kampf  zwischen 
Macbeth  und  Macduff  von  den  Studenten  ausgepfiffen,  so  dass 
man  die  eigentlichen  Schlachtszcnen  garnicht  darzustellen 
wagte. l) 

An  einer  geschulten  Komparserie  fehlte  es  noch  dazu 
auf  den  meisten  Theatern;  am  besten  war  man  dort  daran, 
wo  das  Halletpersonal  verwendet  werden  konnte;  bei  der 
Räubcrauffiihrung  in  Hamburg  fiel  deshalb  die  Wahrheit  der 
Darstellung  auf.  *)  Meist  wurden  indessen  Soldaten  gebraucht, 
und  als  die  Weimarer  in  Lauchstädt  Macbeth  spielten,  mussten 
sie  sogar  zu  Bauern  ihre  Zuflucht  nehmen. 

Als  Iffland  2)  in  seinem  Almanach  über  die  bedeutende 
Personalvermehrung,  zu  der  die  Bühne  durch  das  Ritterdrama 
gezwungen  war,  spricht,  beklagt  er  den  Schaden  für  die 
Schauspielkunst,  weil  zur  Darstellung  der  vielen  Ritter  und 
Knappen,  Kampfrichter  und  Ratsherrn  eine  Menge  von  Un- 
berufenen auf  die  Bühne  gezogen  werden  mussten. 

Neben  Schlachten  und  Turnieren  gaben  dazu  namentlich 
die  grossen  Aufzüge  Gelegenheit;  Iffland  selbst  aber  hat 
während  seiner  Berliner  Direktion  dieser  Gefahr  für  die 
Schauspielkunst  Vorschub  geleistet.  Von  dem  Vorwurf  ist 
er  nicht  freizusprechen,  und  vielleicht  trifft  auch  die  Vermutung 
zu,  dass  er  den  Aufwand  aus  Geschäftsinteresse  ♦  betrieb, 
nämlich  um  die  Berliner  italienische  Oper  zu  schädigen.  4) 

Erst  seit  der  Berliner  Darstellung  des  Krönungszuges  in 
der  Jungfrau   von    Orleans    und    des   Reichstagsaufzuges    in 

')  Becker  an  Schiller  29.  Juni  1800.     Urlichs  &  371. 

?)  Braun  I,  24.  Friedr.  Ludw.  Schmidt,  Dramaturgische  Aphorismen 
I,  S.  172. 

8)  Ob  alle  Beiträge  zu  den  Almanachen  aus  IfflandS  eigener  Feder 
stammen,  ist  nicht  bestätigt;  Duncker  und  Funck  schienen  dies  für  selbst- 
verständlich zu  halten.  Bei  Ift'lands  rastlosem  Fleiss  besteht  auch  kein 
Bedenken,  ihm  wenigstens  die  wichtigsten,  so  auch  den  hier  zitierten  Auf- 
satz zuzuweiseu. 

*)  Zelter  an  Goethe  7.  Sept.  1803.     Dricfw,  I,  S.  88. 
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Zacharias  Werners  „Weihe  der  Kraft''  wahren  nun  die  kleinsten 
Talente  dieselben  enormen  Anforderungen  zu  stellen.  Das 
frühere  Ritterdrama  war  noch  nicht  gar  so  anmassend  auf- 
getreten; auch  die  Aufzüge  im  Fiesko  (V,  12,  Bühnenb.  V, 
5).  den  man  in  Äusserlichkeiten  zum  Ritterdrama  rechnen 
kann,  in  Ifflands  Friedrich  von  Österreich  (II,  16)  und  Kotze- 
bues  Gustav  Wasa  (V,  6)  halten  sich  noch  in  den  Grenzen; 
höchstens  Babos  Otto  von  Witteisbach  scheint  eine  Ausnahme 
zu  machen:  dem  Hochzeitszuge  im  ersten  Akt  sollen  50  Mann 
Leibwache  vorausgehen  und  50  Mann  Leibwache  folgen. 
Aber  abgesehen  davon,  dass  die  Zahl  nicht  bindend  war, 
ranss  man  sich  wohl  denken,  dass  dieselben  Soldaten  am  Ende 
des  Zuges  wiederkehrten.  Das  war  gebräuchlich,  und  es 
wurde  z.  B.  auch  bei  der  Leipziger  Aufführung  der  Jungfrau 
von  Orleans  so  gehalten;  allerdings  erregten  dort  die  zur  Ver- 
längerung des  Zuges  wiederkehrenden  Personen  Gelächter 
und  Unwillen. 

Wenn  Zelter  von  der  Berliner  Aufführung  berichtet,  der 
vierte  Akt  sei  mit  mehr  denn  800  Personen  besetzt  gewesen, 
so  ist  das  übertrieben.  Iff  land  selbst  giebt  in  seinem  Almanach 
für  1811  Rechenschaft  und  zählt  jede  Person  des  Zuges  auf; 
der  Zug  selbst  hatte  demnach  über  200  Teilnehmer;  das  Volk 
bestand  aus  43  Personen;  für  den  einen  Akt  wurden  297, 
für  das  ganze  Stück  362  verschiedene  Kostüme  gebraucht. 

Ifflands  Rechenschaft  schwankt  zwischen  Stolz  und 
schlechtem  Gewissen;  er  beklagt  den  ihm  aufgezwungenen  Luxus 
und  schildert  ihn  doch  mit  der  gleichen  Liebe,  mit  der  er  ihn 
angeordnet  hatte. l)    Die    Verantwortung  schiebt  er  Schiller 

')  Eine  illuminierte  Abbildung  des  ganzen  Zuges  (21  Zoll  hoch  und 
*26  Zoll  breit)  erschien  bei  dem  Verleger  des  Almanachs  (Fried.  Braune), 
gezeichnet  von  H.  Dähling,  gestochen  von  F.  Jügel.  Angezeigt  in  Ifl- 
Unds  Almanach  1809.  Auch  in  Hamburg  hat  die  Gruppe  der  Geistlichkeit 
den  eigentlichen  Mittelpunkt  des  Zuges  gebildet;  im  Journal  des  Luxus 
and  der  Moden  lautet  die  Beschreibung:  „Bei  der  Hauptprachtszene,  der 
Krönungsfeierlichkeit,  waren  an  hundert  Personen  auf  der  Bühne,  meist 
neu  ausstaftirt.  Alles  überstrahlte  der  Kheimser  Erzbischoff  im  Pontitica- 
libns.  Als  er  erschien,  brach  auch  die  Menge  in  den  unbändigsten  Beifall 
aus.    Jonrn.  d.  Lux.  u.  d.  Mod.    März  1802  S.  150. 
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zu:  „Diese  Anordnung  des  Dichters  war  dem  Publikum  be- 
kannt und  man  musste  sie  entweder  befolgen  oder  der  Vor- 
stellung entsagen."  Um  aber  zu  zeigen,  wie  sehr  Iffland  über 
Schillers  Anordnung  hinausgegangen  war,  mag  dieselbe  Gruppe 
der  Geistlichkeit  in  der  Vorschrift  und  in  der  Ausführung 
gegenübergestellt  werden : 


Schiller 


Chorknaben  mit  dem  Rauch fass, 
dann    zwei    Bischöfle    mit    der  S. 

Ampoule, 
Erzbischoff  mit  dem  Crucifix. 


Iffland. 

Ein  Geistlicher  mit  dem  Kreuze. 
Zwei  Geistliche  mit  Leuchtern  und 

Kerzen. 
Sechs  Geistliche. 
Acht  Canonici  von  Rheims. 
Vier  Geistliche  mit  Leuchtern  und 

Kerzen. 
Sechs  Diakonen. 
Ein  Bischof. 
Vier  Geistliche. 
Ein  Geistlicher,  welcher  das  grosse 

erzbischöfliche  Kreuz  vorträgt 
Ein  Erzbischof. 
Zwei  Bischöfe. 
Ein  Geistlicher. 


Übrigens  wurde  später  in  Berlin  an  dieser  Anordnung 
des  Zuges  eine  Änderung  angebracht.  Dalberg  bereits  hatte 
in  Mannheim  Kritik  geübt:  „Bischöfe  und  Ihr  Klerus  gingen 
bey  Krönungen,  P]inweihungcn  etc.  nie  dem  Zuge  voraus. 
8ie  erwarteten  die  zu  Krönenden  und  Einzuweyhenden  beim 
Eintritt  in  die  Kirche  am  Portal  derselben*.1)  Als  Graf 
Brühl  1818  in  Berlin  das  Stück  neu  einrichtete/)  liess  er  aus 
demselben  Grunde  den  Klerus  aus  den  Vorhallen  des  Münsters 
dem  Zuge  entgegen  kommen,  den  König  unter  dem  Trag- 
himmel  empfangen  und  ihm  den  Weihrauch  anbieten.  Durch 
die  Begegnung  der  beiden  Züge  wurde  natürlich  die  Pracht 
des  Bühnenbildes  nur  noch  gesteigert. 


l)  Pichler,  S.  178. 

')  Teichmann,  S.  124  f. 
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Auch  Goethe  hatte  sich  der  Mode  nicht  ganz  ent- 
zogen und  war  der  Neigung  zu  Aufzügen  entgegen  gekommen. 
Als  er  1803  den  Cäsar  unverkürzt  gab.  hatte  er  den  Leichen- 
zug weiter  ausgedehnt,  indem  er  blasende  Instrumente,  Fahnen- 
träger, Liktoren,  Freigelassene,  Klageweiber  u.  dergl.  mit- 
ziehen Hess.')  Auch  in  seiner  Götzbearbeitung  von  1804  sind 
zwei  kleine  Aufzüge  neu  hinzugekommen:  der  Brautzug 
Sickingens  und  die  Mummerei  der  Adelheid. 

Aber  die  Goethischen  Aufzüge  halten  sich  doch  nur  in 
sehr  bescheidenen  Grenzen;  sie  gehen  nicht  von  dem  Prinzip 
ab,  das  für  die  ganze  Bühnenkunst  Goethes  massgebend  war, 
der  basreliefartigen  Wirkung. 

Auch  Schillers  erste  Anweisung  im  Manuskript  Hess  den 
Krönungszug  nur  im  Profil  über  die  Bühne  gehen:  „Der  Zug 
kommt  aus  dem  zweiten  Flügel  ...  er  geht  quer  über  die 
Bühne  und  auf  der  entgegengesetzten  Seite  hinunter  in  die 
Kirche  hinein. a  Diese  für  die  Druckausgabe  zu  spezielle 
Vorschrift  fiel  später  weg;  auf  den  grossen  Bühnen,  wo  man 
im  Hintergrunde  den  Dom  haben  wollte,  wurde  sie  zudem 
doch  nicht  befolgt.  Zur  rechten  Entfaltung  konnte  ja  auch 
der  Zug  auf  dem  geraden  Wege  nicht  kommen;  dazu  war 
eine  Wendung  notwendig,  die  ihn  im  Bogen  vorbeiführte. 

Für  den  Hochzeitszug  im  Teil  gewann  Schiller  diese  ge- 
wundene Bahn  durch  den  hinten  aufsteigenden  Felscnweg;  auch 
beim  Demetrius  trug  er  bereits  dafür  Sorge  und  schrieb  in  den 
Entwurf:  „Eine  Schiffbrücke  über  die  Moskwa  kann  vor- 
kommen, wodurch  der  Zug  dupliert  wird."») 

Der  Plan  dieses  grossen  Aufzuges  im  Demetrius  zeigt 
am  besten,  dass  es  Schiller  mit  der  Missbilligung,  die  er  über 
die  Ifflandische  Prachtinszenierung  in  Berlin  geäussert  haben 
soll,    nicht  allzu    ernst   gewesen  sein   kann.     Bei    der    Wahl 

')  An  A.  W.  Schlegel  6.  Okt.  1803.    W.  A.  IV,  Bd.  16,  S.  310. 
Aach  in  „Romeo  und  Julia u  hätte  Goethe  gern,  wenn  die  Bühne 
gereicht  hätte,  den  Leichenzug  Julias  vorgestellt.    So  legte  er  wenigstens 
die  Erzählung  des  Pagen  ein.    (G.-J.  XVIII,  S.  63.) 

*)  Dram.  UachL  I,  S.  160. 
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zwischen  Warbeck  und  Demetrius  führte  er  für  das  zweite 
Htück  an,  „dass  es  Viel  für  die  Autren  hatul),  und  als  er  nach 
der  Rückkehr  von  Berlin  an  die  Arbeit  geht,  fasst  er  den 
Einzug  in  Moskau  „als  die  Hauptscene  des  Stücks  in  Rück- 
sicht auf  stoffartiges  Interesse'*  ins  Auge.  Er  steht  so  sehr 
unter  dem  Eindruck  dessen,  was  er  in  Berlin  gesehen  hat, 
dass  er  sich  selbst  ermahnen  muss,  keine  direkte  Wiederholung 
des  Krönungszuges  zu  bringen. 

Die  andere  Disposition  des  Einzuges  besteht  aber  im 
Wesentlichen  in  einer  Übertrumpfung  an  äusserer  Pracht. 
Nicht  nur  durch  die  Dekoration,  eine  Brücke  und  einen 
Triumphbogen,  und  durch  die  grössere  Teilnahme  der  Zu- 
schauer sollte  das  Bild  bereichert  werden;  im  Zug  sollten 
reichgeschmückte  Pferde  die  Augen  fesseln  und  Demetrius 
selbst  sollte  beritten  erscheinen. 

Damit  kam  Schiller  auf  den  Boden  der  Oper.  Die  Stutt- 
garter Hofoper,  auf  der  einmal  in  einem  Stück  dreihundert 
berittene  Mohren  auf  der  Bühne  erschienen  sein  sollen,*)  war 
zu  seiner  Jugendzeit  in  ganz  Deutschland  wegen  dieses  Luxus 
berühmt.8)  Man  kann  es  vielleicht  diesen  Eindrücken  zu- 
schreiben, wenn  Schiller  schon  in  den  Räubern  kein  Bedeukeu 
trug,  Karl  Moor  zu  Pferde  erscheinen  zu  lassen.4)  Die  Pferde, 
die  in  der  Szene  an  der  Donau  den  Hügel  herunter  weiden, 
sind  ein  Bestandsteil  des  dramatischen  Romanes;  nur 
durch  eine  Nachlässigkeit  können  sie  im  Druck  der  Bühnen- 
bearbeitung stehen  geblieben  sein;  im  Mannheimer  Manu- 
skript fehlen  sie  natürlich.  Übrigens  ist  in  Mannheim  auch 
das  Pferd  Moors  nicht  auf  die  Bühne   gekommen;    vor   den 


')  Dram.  Nachl.  I,  115,  219. 

*)  Weltrich  I,  685. 

*)  Z.  B.  in  Knigges  Reise  nach  Braunschweig,  2.  Aufl.,  S.  89  f.  wird 
die  Stuttgarter  Hofbühne,  wo  Pferde  und  Wagen  auf  das  Theater  kommen, 
erwähnt. 

*)  Man  nimmt  aber  besser  ein  litterarisches  Vorbild  an:  den 
Räuberhauptmann  Roque  Guinart,  der  bei  Cervantes  zu  Pferde,  vier  Pistolen 
an  der  Seite,  ansprengt.    (Minor  I,  314.) 
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Aorten:  „ Führt  meinen  Rappen  ab"    steht  im    Bühnenmanu- 
skript: „(Noch  hinter  der  Scene  zurückrufend)." 

Im  Fiesko  liess  sich  Schiller  bereits  diese  Erfahrung  ge- 
sagt sein;  obwohl  Robertson,  Retz  und  Mailly  ausdrücklich 
betonen,  dass  Doria  auf  einem  Pferd  sich  rettete,  war  Schiller 
hier  mit  Rücksicht  auf  die  Aufführung  enthaltsam.  *) 

Es  ist  auffallend,  wie  vorsichtig  bereits  manche  Stürmer 
und  Dränger  diese  Schwierigkeit  umgingen,  z.  B.  Lenz 2),  dem 
sonst  Bühnensinn  nicht  nachzurühmen  ist;  auch  Maler  Müller 
in  der  Genovefa,  wo  der  Anfang  des  Turniers  (IV,  8)  nur 
von  aussen  beobachtet  wird;  nachdem  aber  die  Pferde  ge- 
fallen sind  und  die  Ritter  zu  Fusse  weiter  kämpfen,  öffnet 
sich  IV,  9  der  innere  Teil  der  Schranken.  Das  Turnier  im 
Otto  von  Witteisbach  findet  hinter  der  Szene  statt;  in  der 
Agnes  Bernauerin  werden  keine  Pferde  beim  Turnier  erwähnt, 
dagegen  erscheinen  im  letzten  Akt  beim  Gerichtszug  der 
Vicedom,  der  Oberrichter  und  einige  Räte  beritten  und,  wie 
aus  einer  komischen  Ballade  über  die  Aufführung  dieses 
Stückes  in  einer  rheinischen  Stadt8)  heivorgeht,  wurde  die 
Vorschrift  wirklich  befolgt. 

Allmählich  machten  die  Theaterdirektoren  die  Erfahrung, 
dass  sie  durch  nichts  das  Publikum  mehr  anziehen  konnten, 
als  durch  Zirkuskünste.  Schikaneder  liess  Turniere  zu  Pferde 
wirklich  aufführen,  und  aus  Möllers  Graf  Walltron  machte  er 
ein  grosses  Zeltlager  im  Freien,  wo  die  Offiziere  beritten 
erschienen  und  die  Gräfin  im  Reisewagen  angefahren  kam. 

Die  Spekulation  der  Bühnenschriftsteller  richtet  sich  bald 
nach  dieser  Neigung  des  Publikums.     Hatte  z.  B.  Kotzebue 


')  Den  Götz  hatte  die  Besprechung  im  Hamburgischen  (Korrespondenten 
wegen  der  Vorstellung  von  Pferden  für  unaufl'ührbar  gehalten;  Schröder 
>1nch  in  seiner  Bearbeitung  die  ganze  Iteichsexekutionsarmee.  Auch  Goethe 
*eit»t  nahm  später  in  seiner  Buhnenbearbeitung  Rücksicht  darauf.  (Winter, 
Theatergesch.  Forsch.  II,  S.  24,  40.) 

*>  Sizianische  Vesper  IV,  2. 

•)  Litteratur-  u.  Theaterzeitung  1784  IV,  S.  1  ff. 

Palaestra  XXXII.  17 
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noch  in  Johanna  von  Montfaucon  auf  ein  rührendes  Bild  l) 
verzichtet,  weil  er  kein  Pferd  auf  die  Kühne  bringen  wollte, 
so  lässt  er  nunmehr  in  Gustav  Wasa  (V,  6)  den  Helden  auf 
einem  weissen  Zelter  einreiten. 

Wenn  Schiller  im  Teil  zum  ersten  Male  seit  den  Räubern 
wieder  Pferde  auf  die  Bühne  brachte,  so  haben  wir  das  nicht 
als  Nachgiebigkeit  gegen  die  Mode  aufzufassen,  wenngleich 
die  Mode  diesen  Luxus  nur  ermöglichte.  Hier  war  er  künst- 
lerisch berechtigt,  denn  wie  viel  eindrucksvoller  wird  der 
rasche  Tod  Gesslers,  wenn  der  Tyrann  noch  eben  stolz  zu 
Rosse  das  knieende  Bauernweib  in  den  Staub  trat.  Übrigens 
sollten,  wie  es  scheint,  nicht  nur  Gcssler  und  Harras  beritten 
sein,  sondern  auch  im  ersten  Akt  Landenbergs  Reiter.  Der  Zuruf 
„Reit  zu!"  (v.  175)  ist  sogar  in  keinem  der  bekannten  Theater- 
manuskripte getilgt,  während  das  Aschaffenburger  und  das 
Hamburger  Manuskript  im  vierten  Akt  den  unglücklichen  Er- 
satz: „Oder  mein  Puss  geht  über  Dich  hinweg"  (v.  2764) 
eingeführt  haben. 


9.  Kostüm  und  Requisiten. 

Dass  sich  der  Dichter  selbst  um  die  Kleidung  seiner 
Personen  irgend  zu  bekümmern  habe,  war  auf  dem  französischen 
klassischen  Theater  eine  gänzlich  unbekannte  Forderung. 
Rousseaus  Satz:  „onsait  bien  que  Corneille  n'etait  pas  tailleur 
ni  Crebillon  perruquier"  reichte  hin,  um  alle  Vernachlässigungen 
zu  entschuldigen. 2) 


')  Johanna  will  dem  von  der  Jagd  zurückkehrenden  Gatten  entgegen : 
„Ich  will  ihn  beschl eichen,    ihm   den  Zügel    halten   und  wenn  er  auf  den 
ungeschickten  Knappen  schelten  will,  so  sinke  ich  lachend  in  seine  Arme.* 
Diese  Episode  darf  nicht  zur  Ausführung  gelangen,   und   der  Ritter  muss 
im  selben  Augenblick  schon  zu  Fuss  in  den  Schlosshof  treten. 
*)  Bapst,  Essai  sur  l'histoire  du  theatre  S.  460,  469. 
Tieck,  Dramaturg.  Sehr.  II,  S.  211  ff. 
Ann.  des  Theaters  1788  Heft  1  S.  55  ff. 
Iffland,  Almanach  1807  S,  145  f. 
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Voltaire  war  der  Erste,  der  darin  selbständige  Neuerungen 
traf;  im  Vorwort  zu  seinem  Brutus  rühmte  er  sich,  den 
römischen  Senat  in  roten  Roben  auf  die  Bühne  gebracht  zu 
haben,  womit  er  sich  freilich  als  schlechter  Kenner  des  Alter- 
tums erwies.  Im  Wesentlichen  scheinen  die  Unterschiede, 
die  das  französische  Theaterkostüm  zwischen  moderner,  antiker 
oder  türkischer  Tracht  machte,  doch  nur  in  der  Kopfbedeck- 
ung: Hut,  Casquet  oder  Turban  bestanden  zu  haben;  hingegen 
erliessen  der  gesellschaftliche  Charakter  des  Theaters  und  die 
Forderung  des  Anstandes  dem  Schauspieler  weder  Knoten- 
perrücke  und  Galanteriedegen,  Reif  rock  und  Taschentuch, 
noch  seidene  Strümpfe  und  Handschuhe  in  irgend  einer  Rolle. 

Während  nun  in  Frankreich  die  praktische  Durchführung 
der  Neuerungen  von  einzelnen  Schauspielern  —  Mad.  Favart, 
die  1753  als  Bäuerin  in  Holzschuhen  auftrat,  der  Clairon 
und  des  Lecain,  die  1755  in  Voltaires  ürphelin  de  la  Chine 
chinesisches  Gewand  anlegten  —  in  die  Hand  genommen 
wurde,  verhielten  sich  in  Deutschland  die  Schauspieler  gerade 
umgekehrt.  Hier  hatten  schon  in  den  vierziger  Jahren  Gott- 
sched und  Mylius  sich  für  ein  historisch-echtes  Kostüm  ver- 
wandt, aber  den  Versuch,  den  daraufhin  die  Neubersche  Truppe 
mit  dem  Cato  machte,  gestaltete  sie  selbst  zu  einer  oifenen 
Verhöhnung  Gottscheds.  l)  Am  Eigensinn  der  Schauspieler 
scheiterte  zunächst  jeder  Fortschritt;  auch  Lessing  wurde 
durch  die  Gegnerschaft  gegen  Gottsched  zur  Bekämpfung  der 
Bestrebungen  engagiert ;  dazu  kam,  dass  man  in  der  folgenden 
Zeit  mehr  vom  englischen,  als  vom  französischen  Theater  abhängig 
wurde  und  dass  dort  ein  Garrick  immer  noch  im  Gesellschafts- 
kleid auftrat a)  Lichtenberg  hat  ihn  verteidigt,  weil  er  Hamlet 
im  französischen  Kleid  spielte  und  dabei  den  Satz  ausgesprochen  : 


')  Mylius,  Beytr.  z.  crit  Hist.  d.  d.  Sprache  VIII,  S.  312  ff. 
Gotteched.  Crit  Dichtk.  4.  Aufl.  8.  627. 
v.  Reden-Esbeck,  Caroline  Neuber  S.  75,  276. 
Waniek,  Gottsched  S.  118,  442. 
h  Theat.-Kal.  1781:   Abbildung  Garricks   als   Macbeth   und  Lear  in 
moderner  Tracht. 

17* 
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„wo  der  Antiquar  in  den  Köpfen  eines  Publikums  über  einen 
gewissen  Artikel  noch  schlummert,  da  soll  der  Schauspieler 
nicht  der  Erste  sein,  der  ihn  wecken  will."  l) 

Der  Ruhm,  die  antike  Kleidung  auf  dem  deutschen 
Theater  eingeführt  zu  haben,  wird  Charlotte  Brandes  zuge- 
schrieben, die  in  Gotha  mit  Unterstützung  des  Hofes  und  von 
Archäologen  beraten,  ein  Muster  aufstellte ;  wenn  wir  indessen 
die  Abbildungen  in  den  Theaterzeitschriften  betrachten,  be- 
lehrt uns  ein  Blick  auf  die  hohe  Frisur  und  den  bauschigen 
Rock,  wieviel  Conventionelles  auch  dieser  sogenannten  alt- 
griechischen Tracht  noch  anhaftete.  *) 

Der  erste  Schauspieldirektor,  der  Einsicht  besass,  war 
schon  vor  der  Brandes  in  Koch  aufgetreten;  bei  der  Eröff- 
nung des  Leipziger  Theaters  mit  Schlegels  Hermann  1766 
hatte  er  die  ersten  Annäherungen  an  ein  wahres  Kostüm 
versucht;  den  zweiten  Vorstoss  machte  er  1774  mit  der  Ber- 
liner Aufführung  des  Götz.  Die  Kostüme  waren  nach  Vor- 
lagen des  Kupferstechers  Meil  verfertigt  und  wirkten  so  über- 
raschend, dass  Nicolai  und  Lessing  den  ganzen  Erfolg  des 
Stückes  eigentlich  dem  Zeichner  zuschieben  wollten. 8) 

Kochs  Leistung  wurde  indessen  schon  im  gleichen  Jahr 
durch  Schröders  Hamburger  Götzaufführung  weit  in  Schatten 
gestellt.  Die  Ackermann-Schrödersche  Truppe  war  schon 
früher  durch  prunkvollere  und  mit  echter  Goldstickerei  ver- 
sehene Kleider  allen  andern  voraus  gewesen,    und  Schröder 

')  Lichtenberg,  Briefe  aus  England.  Vermischte  Schriften  1844  Bd. 
III  S.  236  ff. 

*)  Brandes,  Meine  Lebensgeschichte  II,  173,  184,  206,  277.  III,  209. 
Hod ermann,    Gesch.  d.    Gothaischen  Hoftheaters    (Theat.  Forsch. 
IX)  S.  8.  Theat-Kal.  1776.     Litt.  u.  Theat.-Zeit.  1782,  I. 

Dafür,  dass  wenigstens  das  Graft- Sinzenich'sche  Bild   zuverlässig  ist, 
spricht  die  Reklame,   die  Brandes  selbst  dafür  machte,  auf  dem  Umschlag 
des  vierten  Heftes  der  Rheinischen  Beiträge  1780. 
*)  Devrient  I,  135.  II,  297  f. 
Nicolai  an  Gebier  8.  Okt.  1774. 
Lessing  a.  s.  Bruder  30.  April  1774. 
Teichmann  S.  21  f.     Winter,  Theat.  Forsch.  11  S.  17  f. 
H.  M.  Werner,  Goethe-Jahrb.  II,  97. 
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bildete  fortan  diese  von  seiner  Mutter  überkommene  Neigung 
zu  wirklichem  Luxus  aus;  von  seinem  späteren  Bestand,  zu 
dem  er  zweimal  die  Frankfurter  Krönungsgarderobe  aufgekauft 
haben  soll,  werden  Wunderdinge  erzählt.  *) 

Das  Berliner  Theater  trat  ihm  darin  seit  der  Direktion 
von  Warsing  an  die  Seite2);  unter  Iffland  kam  das  Bestreben 
der  peinlichen  Echtheit  hinzu,  das  Graf  Brühl  noch  weiter 
ausbildete.  Mit  dem  Dekorationsluxus  ging,  wie  überall,  der 
Kostümprunk  Hand  in  Hand,  und  Tiecka)  war  es  vor  allem, 
der  die  drohende  Gefahr  erkannte: 

„Wenn  man  erst  Kleinigkeiten  untersucht,  nachschlägt,  deshalb 
korrespondiert,  sich  aus  fernen  Gegenden  belehren  lasst,  ob  ein  Soldat 
damals  diese  oder  jene  Nuance  einer  Farbe  getragen  habe,  so  liegt 
es  als  Notwendigkeit  ganz  nahe,  sich  das  wirkliche  Koller  zu  ver- 
schaffen, in  welchem  Gustav  Adolf  fiel,  oder  Wallenstein  ermordet 
wurde ....  Mögen  wir  Chroniken,  Kupferstiche  und  Bildergallerien 
plündern,  so  viel  wir  wollen,  so  bin  ich  überzeugt,  dass  uns  jeder  Schneider 
aus  dem  14ten  oder  löten  Jahrhundert  verlachte,  wenn  er  unsere  auf- 
gestutzten Modelle  sehen  könnte.44 

Die  ersten  Folgen  zeigten  sich  zunächst  darin,  dass  das 
Berliner  Publikum  durch  den  Luxus  verwöhnt  wurde;  nirgends 
wurde  so  viel  an  den  Kostümen  bemäkelt,  als  gerade  in 
Berlin. 

Tieck  nun,  der  Iffland  für  die  geschmacklose  Echtheit 
verantwortlich  macht,  möchte  das  Theaterkostüm  wieder  auf 
den  Standpunkt  von  1 790,  auf  Engels  oder  Schröders  Kleider- 
ordnungen, zurückführen:  für  das  ganze  Mittelalter  und  die 
Ritterzeit  hält  er  eine  und  dieselbe  Tracht  für  ausreichend; 
auf  die  Zeit  des  dreissigjährigen  Krieges  sowie  auf  die  Peters 
des  Grossen4)  soll  sodann  Rücksicht  genommen  werden  und 
„ist  man  dabei  nur  einigermassen  der  griechischen  und  römischen 
Kleidung  gewiss,    ohne    zu    arg    zu    Verstössen,    so    hat,   die 


')  Schütze,  S.  321,  401. 

Böttiger,  Fleischers  Minerva  1818  S   292. 
2)  Val.  Teichmann,  S.  55  f. 
*)  Dramaturg.  Sehr.  II,  215  ff. 
*)  Rücksicht  auf  die  Modestücke  von  Kratter,  Dabo  u.  s.  w. 


—     262     — 

neuesten  Kleider  hinzugerechnet,  jedes  Theater  wohl,  was  es 
braucht.1) 

In  den  fünfzig  Jahren  der  vorg-ezeichncten  Entwicklung 
steht  nun  Schillers  dramatische  Wirksamkeit  mitten  darin,  und 
seine  Stücke  mussten  zu  den  ersten  Objekten  gehören,  an 
denen  sich  die  Entwicklung  vollzog. 

Wenn  Koch  das  Verdienst  gebührt,  das  Kostüm,  das  in 
den  letzten  Jahrzehnten  des  achtzehnten  Jahrhunderts  die 
deutsche  Bühne  beherrschte,  eingeführt  zu  haben,  die  soge- 
nannte altdeutsche  Kleidung,  so  hat  er  damit  zugleich  die 
Tracht  für  die  ersten  Schillerschen  Stücke,  für  die  Räuber,2) 
Fiesko  und  Don  Carlos  bestimmt.  Man  kann  sich  von  diesem 
Kostüm,  einer  Mischung  von  spanischer  Tracht  und  deutscher 
Bürgerkleidung,  etwa  eine  Vorstellung  machen  nach  den 
Kupfern  Meils  in  Engels  Mimik,  die  den  Schauspieler  Scholz 
als  Otto  von  Witteisbach  darstellen:  im  Grossen  und  Ganzen 
dasselbe  Äussere  erblicken  wir  auch  auf  Brockmanns  Bildern 
als  Hamlet. 

Die  charakteristischen  Bestandteile  sind  weite  Beinkleider, 
bauschige  Ärmel  und  ein  grosser  runder  Federhut.  Der 
Federbusch  auf  dem  Kopf  war  für  den  Heldendarsteller  beinahe 

1)  Die  Annalen  des  Theaters  1788  II.  1  S.  59  geben  ungefähr  den 
gleichen  Bestand  als  notwendig  für  die  Theatergarderobe  an :  1)  Idealische  Tracht. 
2)  Römische  Tracht.  3)  Romantische  Kleidung.  4)  Rittertracht.  5)  Tracht 
aus  dem  mittleren  Zeitalter.  6)  Moderne  Charakterkleidung.  7)  Asiatische 
oder  Türkische  Tracht.  9)  Moderne  Konversationskleidung. 

2)  Bei  den  Räubern  hatte  sich  der  Schauspielerausschuss  gegen  da« 
altdeutsche  Kostüm  ausgesprochen  (Martersteig  S.  45  f.),  und  zwar  ein- 
mal wegen  der  zu  häufigen  Verwendung  und  zweitens  aus  dem  verständ- 
lichen Grunde,  dass  die  Charakteristik  der  Räuber  zu  schwer  darin  auszu- 
drücken sei:  „allen  jenen  Kleidern,  wenn  sie  auch  mit  noch  so  viel  Ge- 
schmack angeordnet  sind,  würde  man  es  ansehen,  dass  sie  neu  sind  ge- 
macht worden.** 

Aus  derselben  Ursache  mag  man  an  anderen  Orten,  so  in  Frankfurt 
und  Königsberg,  auf  die  Geschmacklosigkeit  verfallen  sein,  die  Haupt- 
personen in  altdeutscher,  die  Räuber  aber  in  moderner  Studententracht 
auftreten  zu  lassen.  In  Leipzig  wurde  das  Stück  trotz  der  veränderten 
Zeitanspielungen  von  Landfrieden  u.  s.  w.  ganz  in  moderner  Tracht  ge- 
geben.   (Braun  I,  25,  225,  297.) 
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unentbehrlich;  für  Max  Piccolomini  ist  er  indirekt  vorge- 
schrieben (W.  T.  v.  3043) ;  auch  Wallenstein  bekam  in  Weimar 
ein  Barett  mit  Reiherfedera1),  und  von  der  Hamburger  Dar- 
stellerin der  Jungfrau  wird  berichtet:  „sie  bezauberte  unter 
dem  Nicken  des  gewaltigen  Helmbusches  alle  ihre  Krieger."2) 
Die  Schwingungen  des  Busches  dienten  als  Ausdrucksbe- 
wegungen und  wurden  als  solche  nur  allzu  oft  missbraucht. 
In  seinem  Almanach8)  warnte  daher  Iffland: 

«Die  hohe  Feder  soll  mit  Geschmack  getragen  werden.  Wenn 
der  Kopf  ohne  Ursach  hin  und  her  geworfen,  herüber  und  hinüber 
gewendet  wird:  so  erhält  die  Feder  zitternde,  kleinliche,  nichts  sagende 
Bewegungen.  Bei  sorgfältigen,  ernsten  Bewegungen  des  Kopfes 
kann  die  hohe  Feder  von  Deutung  werden,  den  Ausdruck  verstärken, 
ein  Baldachin  für  den  Blick  werden.14 

Als  Rangabzeichen  ist  die  Feder  von  Wichtigkeit,  und 
Iffland  hatte  in  seinem  Mannheimer  Kleiderreglement  aus  dem 
Jahre  1792  dafür  genaue  Vorschriften  gegeben.4)  Auch 
Schiller  legte  auf  den  Busch  seines  Räuberhauptmannes  grossen 
Wert,  und  er  ist  das  einzige  Kostümstück,  das  er  in  einem 
Brief  an  Dalberg  ausdrücklich  verlangte:  „Einen  Busch  trägt 
er  auf  dem  Hut,  denn  dieses  kommt  namentlich  im  Stück  vor, 
zu  der  Zeit,  da  er  sein  Amt  niederlegt."6) 

Damit  macht  also  der  Dichter  selbst  den  Theaterleiter 
auf  die  latenten  Kostümvorschriften  im  Dialog  aufmerksam. 
Ob  man  sich  im  übrigen  in  Mannheim  viel  nach  dem  Dichter 
gerichtet  hat,  ist  die  Frage.  Iffland  z.  B.  stellte  später  bei 
seinem  Weimarer  Gastspiel8)  den  Franz  Moor  nicht  im  letzten 
Aufzug  im  Schlafrock  dar,  sondern  von  Anfang  bis  zu  Ende 


*)  Goethe  an  Schiller  30.  Jan  99.  W.  A.  IV,  Bd.  13,  8.  15.  Reiher- 
federn  sind  auf  dem  Weimarer  Gemälde,  das  Graflf  als  Wallenstein  zeigt 
(Bellermann,  Schiller  S.  203)  nicht  zu  sehen,  dagegen  auf  dem  ebenda 
S.  *2UÜ  wiedergegebenen  Bild  Ifflands  in  dieser  Holle. 

i)  .Journ.  d.  Lux.  u.  d.  Moden  März  1802,  S.  50. 

*)  Ifflands  Almanach  1807,  S.  137.  Seckendorf,  Vorles.  ü.  Dekl. 
o.  Mimik  II,  321  f. 

4)  Pichler,  S.  331  ff. 

*)  ß.  Okt.  1781  an  Dalberg.    Jonas  I,  42  ff. 

*)  Böttiger,  Ent wickelung  des  Iff  landiscben  Spiels. 
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in  der  schwarzen  spanischen  Tracht,  die  durch  eine  kleine 
Veränderung  vom  dritten  Aufzug  ab  als  Trauerkleidung  gelten 
konnte.  Vielleicht  lag  diese  Vereinfachung  daran,  d&ss  Iffland 
auf  Reisen  war  und  nicht  seine  ganze  Garderobe  bei  sich 
führte;  aber  auch  andere  Berichte  bestätigen,  dass  Iffland 
den  Schlafrock  nicht  trug1);  dieser  Vorschrift  sollen  nur 
Ochsenheimer  in  Dresden-Leipzig  und  Schmidt  in  Magdeburg 
nachgekommen  sein2). 

Die  späteren  Mannheimer  Darsteller  des  Franz  kleideten 
sich  nur  zwischen  dem  zweiten  und  dritten  Akt  um:  Franz 
erschien  zuerst  im  blauen  Atlaskleid  mit  weissem  Mantel  und 
dann  erst  ganz  schwarz.  Die  Libertiner  kamen  als  Räuber 
umgekleidet  wieder,  und  Karl  Moor  trug  im  vierten  Aufzug 
als  Graf  Brand  wieder  ein  anderes  Kleid.  In  dieser  Hinsicht 
wusste  man  also  auf  den  Gang  des  Stückes  einzugehen,  ohne 
dass  der  Dichter  besondere  Vorschriften  gemacht  hatte.  Wie 
Herrmanns  Verkappung  beschaffen  war,  geht  aus  dem  Mann- 
heimer Hauptbuche  nicht  hervor;  der  alte  Moor  dagegen  er- 
schien im  vierten  Akt  im  aschgrauen  Leincnkittel,  denn  die 
Überfeinheit  der  Meininger,  ihn  im  Paradekostüm,  in  dem  er  auf- 
gebahrt war,  aus  dem  Turm  steigen  zu  lassen,8)  lag  dem 
damaligen  Theater  ebenso  fern,  wie  dem  Dichter  selbst. 

Im  Ficsko  sind  mehrere  Umkleidungen  vorgeschrieben, 
da  im  ersten  Aufzug  alle  Personen  maskiert  erscheinen. 
Bei  der  direkten  Kostümangabe  im  Personenverzeiehnis 
ist  davon  nichts  vermerkt;  diese  Angaben,  die  für  die 
beiden  Doria  Scharlach,  für  alle  Nobiii,  sowie  Leonorc 
und  Julia  schwarze  Kleidung  vorschreiben,  sind  überhaupt 
sehr  spärlich  gegenüber  der  genauen  Garderobe,  wie  sie  bei 
Beaumarchais  und  H.  L.  Wagner  und  später  in  Dyks  Schwerer 
Wahl,  in  Gotters  Basen    und    Erbschleichern,    in    Kotzebues 


!)  Ifflamls  Almanach  1807  entwickelt  seine  Auffassung  der  Rolle 
und  stellt  ihn  in  einigen  Kupfern  von  Catel  dar. 

2)  Funck,  Erinnerungen  aus  meinem  Leben  II,  S.  163  f.  Ein  Bild 
Ochsenheimers  im  Schlafrock  ist  reproduziert  in  Beilemianns  Schiller 
(Dichter  und  Darsteller  VII)  S.  42. 

3)  Lindau,  Vorspiele  auf  dem  Theater,  S.  65. 
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Octavia  bezeichnet  ist.  Die  Mannheimer  Aufführung  scheint 
hier  zu  des  Dichters  Angaben  wenig  hinzugetan  zu  haben; 
dass  der  Held  von  Anfang  bis  zu  Ende  sein  Ballkleid  anbe- 
hielt, wurde  in  den  Protokollen  getadelt;  „man  wünschte  am 
Ende  des  vierten  Aktes,  dass  er  Stiefel  und  einen  Harnisch 
anhabe."1)  Dass  der  Dichter  selbst  hiervon  nichts  gesagt 
hatte,  beweist  eine  gewisse  Gleichmütigkeit  gegenüber  dem 
Kostüme;  in  der  Buchausgabe  heisst  es  wenigstens  am  Anfang 
des  fünften  Aufzuges:  „Fiesko  kommt  gewaffnet";  in  den 
Quellen  war  ausdrücklich  betont,  dass  der  Ertrinkende  durch 
den  schweren  Panzer  hinabgezogen  wurde. 

Die  allgemeine  Angabe:  „Die  Tracht  ist  durchaus  altr 
deutsch*  soll  wohl  weniger,  wie  Minor  vermutet,  dem  Ver- 
such, ein  echtes  italienisches  Kostüm  zu  erproben,  vorbeugen, 
als  vielmehr  der  Aufführung  im  modernen  Gesellschaftskostüm. 
Wie  wenig  man  in  Mannheim,  ehe  Iffland  ans  Ruder  kam, 
beim  Kostüm  auf  den  Ausdruck  der  Zeit  Wert  legte,  ist 
bereits  erwähnt;  Gemmingen  hatte  sich  in  seiner  Mann- 
heimischen Dramaturgie  (1779)  vergebens  dagegen  aufgelehnt; 2) 
als  ein  Einfluss  seiner  Bemühungen  könnte  höchstens  der 
Versuch    gelten,     der     im    gleichen    Jahre    mit     der    Auf- 


1)  Später  achtete  Schiller  auf  solche  Unterschiede;  im  Wallenstein 
heisstesIII,  13:  „ Wallenstein  (im  Harnisch).44  Allerdings  wurden  fortan 
vollständige  Umkleidungen  wegen  der  Ausdehnung  der  Zwischenakte 
möglichst  vermieden ;  Elisabeth  sollte  in  Maria  Stuart,  wie  erwähnt,  für  die 
•la^d  in  Fotheringhay  nur  Mantel  und  Kopfputz  ändern.  Auch  die  Identi- 
fikation von  Talbot  und  schwarzem  Ritter  möchte  man  versucht  sein,  als 
Kostümrücksicht  aufzufassen.  In  Mannheim  z.  B .  war  Talbot  der  Einzige,  der 
in  schwarzer  Rüstung  auftrat.  Aber  trotzdem  hatte  man  für  den  schwarzen 
Kitter  eine  eigene  Kleidung  aus  der  Zauberflöte  hervorgesucht;  Dalberg 
fand,  dass  er  darin  etwas  schornsteinfegerisch  aussehe.  Walter  II,  474. 
Pichler,  S.  178) 

Auch  in  Weimar  fand  eine  Umkleidung  statt;  als  Schiller  für  den 
schwarzen  Ritter  einen  anderen  Schauspieler  vorschlug,  befürwortete  er  es 
damit,  dass  Graff,  der  Darsteller  des  Talbot,  sich  des  Umziehens  wegen  mit 
dieser  Rolle  nur  plage.     (An  Goethe  [10.  Sept.  1803].     Jonas  VII,  78.) 

2)  Flaiscfrlen,  Gemmingen,  S.  75,  153» 
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führung  der   Mediceer   gemacht   wurde.     Brandes1)   berichtet 
darüber : 

«In  Manheim  wurde    die   erste  Vorstellung   dieses    Schauspiels 
im    strengsten   Costume    gegeben;     bewirkte   aber,    wider    Erwarten, 

wenig  Sensation  beim  Publikum Endlich  kam   er    [Freiherr  v. 

Dalberg]  auf  den  Gedanken,  ob  nicht  vielleicht  eben  diese  zu  strenge 
Beobachtung  des  Costume  dem  Stücke  nachtheilig  seyn  könnte,  und 
das  Interesse  desselben,  durch  die  altwelsche  Kleidung,  welche  in  der 
That  die  Figuren  der  Schauspieler  einigermassen  verunstaltete,  ge- 
schwächt würde.  Um  sich  nun  deshalb  ausser  Zweifel  zu  setzen. 
liess  er  die  zweyte  Vorstellung  dieses  Schauspiels  in  modernen 
Kleidern  gehen,  und  nun  erhielt  solche  den  lautesten  Beifall.** 

Brandes  zieht  daraus  die  Folgerung,  dass  man  gut  tue, 
nur  die  Stücke,  die  in  Sprache  und  Sitte  einen  historischen 
Charakter  tragen,  z.  B.  Hamlet,  Lear,  Otto  von  Witteisbach, 
Agnes  Bernauerin  in  echter  Tracht  zu  geben,  die  anderen 
aber  bei  dem  konventionellen  Kostüm  zu  belassen  —  ein 
Prinzip  dem  Brandes  während  seiner  eigenen  Direktion  aus 
Kosttimmangel  öfters  folgte. 

Die  Angaben  von  Brandes  sind  indessen  nicht  richtig; 
die  erste  Aufführung  fand  am  5.  Dezember  1779  statt,  eine 
zweite,  bei  der  man,  wenn  es  diesen  Unterschied  überhaupt 
gab,  statt  des  altitalienischcn  das  altdeutsche  Kostüm  wählte, 
am  18.  April  1780;  bei  der  dritten  am  23.  April  1783  gab 
Dalberg  zu  Protokoll:  ,,I)ie  moderne  Tracht  trug  allerdings 
etwas  dazu  bei,  dass  dies  Stück  heute  weniger  als  in  der 
ersten  Vorstellung  (wo  es  in  altdeutscher  Tracht  gespielt 
wurde)  gefallen  hat."  Man  hatte  offenbar  nur  aus  Überdruss 
an  der  altdeutschen  die  moderne  Tracht  gewählt;  gegen  eine 
solche  Vergewaltigung  wollte  Schiller  Verwahrung  einlegen; 
an  die  erste  Aufführung  der  Mediceer,  an  die  sich  sogar 
Dalberg  nicht  mehr  erinnert«,  wird  er  nicht  gedacht 
haben. 


l)  Minor  I,  402;  II,  65. 

Brandes,  Sämtl.  draniat.  Schriften,   Leipzig  1790,  Bd.  V.   S.  IX  ff. 

Meine  Lebensgeschichte  III,  139. 
Martersteig,  S.  1<M>,  250. 
Walter  II,  S.  137,  401, 
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.Bei  der  schwarzen  Tracht  der  Nobili  ist  an  Goethes 
Farbenlehre1)  erinnert  worden:  „Die  schwarze  Farbe  sollte 
den  venetianischen  Edelmann  an  eine  republikanische  Gleich- 
heit erinnern."  Es  ist  indessen  kaum  anzunehmen,  dass  die 
Farbe  bei  Schiller  einen  symbolischen  Wert  besass.  Der 
gleichzeitige  Roman  hat  mit  solchen  Mitteln  bereits  gearbeitet; 
in  Millers  Sietrwart 2)  wird  diese  Mode,  die  mit  Werther 
begann,  bereits  übertrieben:  Theresens  und  Marianens  Kleider, 
die  mit  ihrem  Gemütszustand  zusammenstimmen,  werden  jedes- 
mal genau  beschrieben.  Im  Drama  liebt  es  Klinger,  die 
Stimmung  seiner  Personen  durch  das  Gewand  auszudrücken, 
so  im  Leidenden  Weib  IV,  4  und  in  den  Zwillingen  IV,  1 
wo  Camilla  ihr  Kleid  aussucht: 

„Nein,  dieses  wen!'  ich  nicht  anzieh n,  Mutter.44 
„  Warum?44 

„Die  Farbe  ist  mir  zu  hell.     Und  ich  weiss  nicht,  mich  deucht 
—  nach  meinen»  Gefühl  würd'  ich  lieber  schwarz  gehen. * 

Das  Trauergewand  als  Stimmungsausdruck  hat  Schiller 
öfters  verwendet,  so  bei  ßertha  in  der  Bühnenbe- 
arbeitung des  Fiesko,  bei  Maria  Stuart  und  bei  Thibaut  in 
der  Jungfrau  von  Orleans  (IV,  8);  zu  unterscheiden  sind 
davon  natürlich  die  Gelegenheiten,  wo  wegen  eines  Todesfalles 
die  Trauerfarbe  gegeben  war,  wie  in  den  Räubern  und  in 
der  Braut  von  Messina.  In  Maria  Stuart  dient  die  letzte 
Kleidung  der  Heldin  („Sie  ist  weiss  und  festlich  gekleidet 
u.  s.  w.a),  die  mit  ihrem  ersten  Auftreten  und  mit  den 
Trauergewändern  der  Umgebung  kontrastiert,  zum  Ausdruck 
der  Todesfreudigkeit. 

Im  allgemeinen  pflegt  die  weibliche  Kleidung  bei  Schiller 
seltener  und  weniger  genau  angegeben  zu  sein  als  die  männ- 
liche; es  kann  dies  an  dem  monotonen  Modekostüm  der  Zeit 
liegen,  das  für  weibliche  Gewänder  fast  nur  die  weisse  Farbe 
zuliess.      Auch    im    Siegwart    tragen    Therese    und    Mariane 

l)  Eckardt,  Erläut,  zu  Fiesko. 

W.  A.  ir,  Bd.  1,  S.  KI3. 
*)  Sie^vart,  2.  Aufl.     Leipzig-,    Wcy^and   1777,    S.    107,    300,    326, 
454,  512,  529,  531,  595. 
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meist  nur  weisse  Kleider,  und  die  Abtönung  geschieht  durch 
rosenrote,  himmelblaue  oder  schwarze  Schleifen  und  Bänder; 
auch  Werthers  Lotte  trägt  ein  weisses  Kleid  mit  blassroten 
Schleifen,  und  dasselbe  Kostüm  tritt  wieder  auf  in  Wagners 
Reue  nach  der  That  und  Evchen  Humbrecht,  bei  Lenz  im 
Tugendhaften  Taugenichts  und  in  der  Catharina.1)  Im  weissen 
Kleid  müssen  wir  uns  also  auch  Luise  Miller,  Thekla,  Johanna 
(TArc  vorgestellt  denken;  für  Lady  Milford  und  die  Königin 
Elisabeth  wird  dies  im  Mannheimer  Hauptbuch  bestätigt;  bei 
Johanna  war  es  III,  4  indirekt  vorgeschrieben: 

Du  kommst  als  1 'riesterin  geschmückt,    Johanna? 

Dalberg  schrieb  jedoch  nach  der  Mannheimer  Aufführung  ins 
Protokoll:  „Wäre  der  Rock  der  Johanna  nicht  besser  und  in 
der  Farbe  wirksamer  zum  Harnisch,  wenn  er  roth  oder  blau 
wäre?2) 

Auch  für  die  männliche  Tracht  nahm  schon  damals  die 
Mannigfaltigkeit  der  Farben  ab.3)  Iffland4)  beklagt  aufs 
äusserste  diese  Einförmigkeit  auf  der  Bühne: 

„Jetzt,  wo  überhaupt  für  die  Männer  und  zwar  im  Schnitte  des 
halben  Anzuges,  nur  die  Hauptfarben,  schwarz,  braun  und  blau,  so  wie 
für  die  Frauenzimmer  beinahe  nur  die  weisse  Farbe,  im  Leben  wie  auf  der 
Bühne,  geltend  ist,  wird  eben  dadurch  der  Unterscheidung  und  dem  An- 
stände nicht  Erleichterung  gegeben.  Väter,  Kammerdiener,  Liebhaber, 
Bedienten,  Damen,  Zofen,  alle  gehen  auf  der  Bühne  mehrentheils  in  einer 
Farbe,  und  es  geschieht  nur  zu  oft,  dass  sie  sich  auf  eine  und  dieselbe 
Weise  benehmen. 


1)  Lenz,  Dram.  Xachl.  hsg.  v.  Weinhold   S.  177,  216,  236. 

2)  Walter  H,  474.  In  Wien  missfiel  1820  das  rote  Gewand,  das 
Mad.  Stich  in  dieser  Rolle  trug.     Costenoble,  Aus    d.  Burgtheater  1,    104. 

3)  Goethe  erwähnt  die  Gesellschaftsmode  in  der  Farbenlehre :  „Ge- 
bildete Menschen  haben  einige  Abneigung  vor  Farben.  Es  kann  dieses 
theils  aus  Schwäche  des  Organs,  theils  aus  Unsicherheit  des  Geschmacks 
geschehen,  die  sich  gern  in  das  völlige  Nichts  flüchtet.  Die  Frauen  gehen 
nunmehr  fast  durchweg  weiss  und  die  Männer  schwarz.  —  —  —  Inwie- 
fern der  trübe  nordische  Himmel  die  Farben  nach  und  nach  vertrieben 
hat,  Hesse  sich  vielleicht  auch  noch  untersuchen."  W.  A.  II,  Bd,  1  S. 
841,  843. 

4)  Almanach  1807  S.  135.    Jg.  1811,  S.  4  II'. 
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Es  giebt  Vorstellungen,  wo  alle  Männer  in  schwarzer  Farbe,  alle 
Frauenzimmer  in  weisser  Farbe  untereinander  verkehren,  so,  dass  wenn 
nicht  nothdürftiger  Weise  zum  Schlüsse  der  Handlung  etliche  Gerichts- 
frohnen  in  der  herkömmlichen  Kriminal -Livree  erschienen,  das  Ganze  der 
Versammlung  in  einem  Leichenhause  ähnlich  sehen  würde. 

Wer  angehende  Spieler  nur  einigermassen  genau  beobachtet,  kann 
es  wissen,  wie  sehr  diese  Sitte  und  der  Mangel  an  aller  äusseren  Unter- 
scheidung, auf  die  Vernachlässigung  ihrer  Haltung  und  ihres  ganzen  Be- 
tragens Einfluss  hat."  ') 

Das  Kostüm  von  Kabale  und  Liebe  bot  wenigstens  etwas 
mehr  Uuntheit  als  die  meisten  bürgerlichen  Stücke.  Die 
Kriminal-Livree  der  Gcrichtsfrohnen  fehlte  nicht,  die  Uniform 
des  Majors  brachte  Abwechslung,  auch  der  Präsident  war 
durch  seinen  Stern  ausgezeichnet  Der  rote  plüschene  Staats- 
rock Millers2)  mit  dem  weissen  Manschettenhemd  (I,  1  11,4), 
den  er  jedoch  anzuziehen  nicht  Gelegenheit  findet,  zeigt  wie 
Schiller  hier  die  äussere  Erscheinung  seiner  Personen  vor  sich 
sah.  Das  reiche,  aber  geschmacklose  Hof  kleid  des  Hofmar- 
schalls und  das  freie,  aber  reizende  Negligee  der  Lady,  ebenso 
in  Don  Carlos  die  Erscheinung  der  Eboli :  „in  einem  idealischen 


f)  Schröder  in  seinen  Bemerkungen  zu  Kiccoboni  stimmt  diesen 
Klagen  Ifflands  ausdrücklich  bei.  Meyer,  Schröder  II,  2  S.  212  f ;  ebenso 
Fr.  L.  Schmidt,  Dramaturg.  Aphorismen  I,  215,  II  34  f.)  In  seinem 
Mannheimer  Kleiderreglement  hatte  Iff  land  wenigstens  Vorsorge  für  einige 
kleine  Unterschiede  getragen ;  es  heisstdort:  „Die  Aktrizen,  welche  in  den 
bürgerlichen  Stücken  die  Mädgen  spielen,  tragen:  „Weder  Kleid,  noch 
(araco,  sondern  Rock  und  Leibchen,  niemals  weiss,  wenn  die  Lieb- 
haberin es  trägt,  mit  welcher  sie  sich  vorher  zu  besprechen  haben.14 

*)  Der  rote  Plüschrock  sollte  vielleicht  bereits  eine  veraltete  Mode 
ausdrücken.  Cramer  erzählt  1771  von  Klopstock,  dass  er  darin  die  neueste 
Mode  verletze,  dass  er  zu  den  perlfarbenen  Unterkleidern  seines  Galarockes 
beim  Spazierengehen  einen  roten  plüschenen  Hock  trage.  (Klopstock,  In 
Fragmenten  von  Tellow  an  Elisa.  Frankf.  u.  Leipz.  1771  S.  78).  Musäus 
bemerkt  dazu  in  seinen  „rhysiognomischen  Reisen44  (3.  Aufl.  Altenburg 
1781  IL  S.  57,  72):  „In  dieser  Tracht  war  er  nun  wohl  an  keinem  Hof 
in  Deutschland  Assembleefähig  gewesen. w  Mit  der  Wertherzeit  kam  Blau 
als  die  Modefarbe  auf;  Goethe  erklärt  in  der  Farbenlehre  ihre  Aufnahme  aus 
praktischen  Gründen,  «weil  es  eine  dauerhafte  Farbe  des  Tuches  ist.14  (W. 
A-  m,  Bd.  1  S.  332.) 
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Geschmack,  schön  aber  einfach  gekleidet"  lassen  das  Kostüm 
als  Bestandteil  der  Charaktermaske  erkennen. 

Der  englische  Roman  mit  seinen  scharfen  Beobachtungen 
hatte  den  Sinn  für  das  Charakteristische  des  Kostüms1)  ausge- 
bildet und  mag  ihn  erst  auf  die  Bühne  übertragen  haben. 
Das  scheint  aus  Lichtenbergs  Beschreibung  Garricks  hervor- 
zugehen: „Selbst  den  Strumpf,  der  ihm  so  herabhängt,  kann 
man  denken,  hat  ihm  vielleicht  Fielding  herabgezogen,  und 
den  Hut,  der  da  so  seitwärts  sitzt,  Sterne  oder  Goldsmith  zu- 
rückgestossen.u  Das  bürgerliche  Drama  hat  vom  Roman 
gelernt;  in  Gemmingens  Deutschem  Hausvater  sind  z.  B.  die 
meisten  Kostümangaben  charakterisierend;  für  den  Hausvater 
heisst  es:  „Einfache  Kleidung4*,  für  Monheim:  „Bei  jeder 
Gelegenheit  einen  anderen  Rock,  Stern  und  Band",  für  Sophie: 
„An  Empfindelei  ein  wenig  krank,  welches  man  auch  an  ihrer 
Kleidung  bemerkt/*  Den  Kontrast  zwischen  der  prachtvollen 
Kleidung  der  Amaldi  und  dem  einfachen  Kleid  der  Sophie 
soll  Schiller  von  Gemmingen  für  den  Fiesko  und  für  Kabale 
und  Liebe  übernommen  haben. 2)  Das  prunkende  Gewand  als 
Charakteristik  der  Oberflächlichkeit  begegnet  uns  auch  noch 
im  Teil  (779  ff). 

Durch  kleine  Äusserlichkeiten  konnte  auch  ein  vorüber- 
gehender Zustand  der  Personen  angedeutet  werden:  in  der 
„Miss  Fanny44  (1770)  von  Brandes  heisst  es: 

Nelton  (In  einer  Unordnung,  die  denen  Umständen,  darin  er  sich 

befindet,  gemäss  ist.) 

Ebenso  soll  Philipps  Anzug  in  Don  Carlos  (V,  9)  die  Spuren 
der  gehabten  Ohnmacht  zeigen.  Und  ebenso,  wie  Sir  Samp- 
sam  und  Waitwell  im  Anfang  der  Miss  Sarah  in  Reisekleidern 
auftreten,  so  steht  auch  für  das  Kostüm  des  Octavio  (\V.  T. 
II,  4)  die  Vorschrift:  „reisefertig."  Im  Teil  ist  für  Hertha 
(111,2)  eigens  das  Jagdkleid  vorgeschrieben. 

Dass  auf  die  Jahreszeit  irgend  weiche  Rücksicht  genommen 
wurde,  lässt  sich  nicht  beobachten;  denn  dass  Luise  in  der 
Szene  mit  Wurm,  ehe  sie  zum  Herzog  eilen  will,  einen  Mantel 

')  Rieuiann.  Goethes  liuiuantechmk  S.  219,  245,  270. 
')  Minor  II,  124. 
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umwirft,  soll  wohl  kaum  auf  den  Winter  hinweisen.  Da- 
gegen konnte  die  Tageszeit  ihren  Ausdruck  finden;  das  Ne- 
g"Iiire,  von  dem  Lessing  in  Miss  Sarah  und  Minna.  Wagner 
in  der  Reue  nach  der  Tliat  und  der  Kindermörderin,  Schiller 
in  Kabale  und  Liebe  Gebrauch  machten,  und  das  oftmals  den 
technischen  Zweck  hatte,  das  Abgehen  der  Personen  zu  mo- 
tivieren, war  ein  Zeichen  der  Morgenstunde.  Und  dem  Schlaf- 
rock des  Franz  Moor  in  den  Räubern  entspricht  das  Nacht- 
kleid, mit  dem  im  letzten  Akt  des  Don  Carlos  die  Königin 
aus  ihrem  Zimmer  tritt.  Doch  musste  Schiller  hier  kein 
srrosses  Zutrauen  zu  der  Schicklichkcit  der  Schauspielerinnen 
haben,  denn  in  der  Prosabearbeitung  heisst  es;  „Ihr  Anzug 
ist  Negligee,  aber  sehr  anständig;1*  ebenso  wurde  im  dritten 
Aufzug  für  den  König  die  Bestimmung:  „von  oben  herab 
halb  ausgekleidet"  eingeschränkt;  es  heisst  nur  noch:  „ohne 
Hut,  Mantel  und  Orden. u  Im  Hamburger  Manuskript  tritt 
die  Königin  überhaupt  nicht  im  Nachtgewand  auf ;  sie  schickt 
nur  ihre  Kammerfrauen  weg.  Ebenso  fehlt  das  Nachtkleid 
im  letzten  Akt  von  Wallensteins  Tod;  die  Gräfin  Terzkv  tritt 
nur  mit  einem  Lichte  auf,  und  Wallenstein  lässt  sich  nur 
Mantel,  Ringkragen  und  Feldbinde  abnehmen.  Für  die  Inti- 
mitäten des  bürgerlichen  Dramas  ist  fortan  kein  Platz  mehr. 

Im  Wallenstein  beginnen  nun  unter  der  Teilnahme  Goethes 
die  historischen  Kostümstudien  Schillers.  Wallensteins  Lager 
zeigt  davon  die  meisten  Spuren;  auch  muss  die  Weimarer 
Darstellung  wohl  vollständig  mit  den  indirekten  Angaben  des 
Dichters  übereingestimmt  haben,  weil  diese  Vorschriften  zum 
Teü  das  Sekundäre  waren;  die  Entstehungsgeschichte  des 
Stückes  spielte  sich  ja  auf  den  Theaterproben  ab.  Die  grünen 
Röcke  und  silbernen  Tressen  der  Holkschen  Jäger  (v.  119, 
121),  die  feinen  Spitzenkragen,  die  gelben  Kolletter  und  der 
Federhut  der  Terzkyschcn  Karabiniers  (v.  188  ff,  739)  richten 
sich  nach  Bildern  aus  der  Zeit  des  dreißigjährigen  Krieges, 
die  ihrerseits  Muster  für  die  neuangefertigten  Kostüme  waren. 
Wenn  wir  uns  wieder  an  den  Namen  Rugendas  halten,  dessen 
Blätter  allerdings  aus  einer  etwas  späteren  Zeit  stammen,  so 
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finden  wir  eine  Foljre  von  Kostümblättern  mit  den  Unter- 
schriften: Trompetta,  Tencnte,  Cornctta,  Soldado  ä  Cavallo 
u.  s.  w. l) 

Wie  vorsichtig  man  vorging,  kann  die  Stelle,  wo  von 
Questenberg  die  Rede  ist,  beweisen.  Goethe  hatte  Bedenken, 
ob  im  dreissigjährigen  Krieg  wirklich  Perrücken  getragen 
worden  seien;  infolgedessen  wurde  der  Vers:  „Und  von  Wien 
die  alte  Perücke"  umgeändert  in:  „Und  der  spanische  steife 
Kragen";  als  aber  Goethe  auf  der  Jenaer  Ofenplatte  ein 
Vorbild  entdeckte,  setzte  man  die  alte  Fassung  wieder  ein. 
Der  Gefahr,  dass  dies  echte  Kostüm  zum  Zerrbild  wurde, 
scheint  man  dabei  aus  dem  Wege  gegangen  zu  sein.  Schiller 
selbst  betonte  in  seinem  Zusatz  zu  Goethes  Besprechung  für 
die  Allgemeine  Zeitung,  dass  man  die  Aufgabe,  „das  bar- 
barische Kostüm  jener  Zeit,  welches  dargestellt  werden  musste, 
dem  Auge  gefällig  zu  behandeln  und  eine  schickliche  Mitte 
zwischen  dem  Abgeschmackten  und  dem  Edlen  zu  treffen,  so 
viel  es  möglich  sein  wollte,  zu  lösen  verstand."  2) 

Es  kamen  ja  für  Goethe  auch  noch  andere  Gesichtspunkte 
in  Betracht,  als  der  der  Echtheit.    Er   sah  darauf,    dass  die 


1)  Naumanns  Archiv  f.  d.  zeichn.  Künste  XII.  S.  116  ff. 

2)  W.  A.  I,  Bd.  40,  S.  66. 

In  Böttigers  Bericht  (Jonrn.  d.  Lux.  u.  d.  Mod.  1799  Bd.  14  S. 
9C  f)  heisst  es:  „Der  kaiserliche  Kriegsrath  und  Kammerherr  von  Questen- 
berg flbsste  in  seiner  spanisch-teutschen  Hofgala  mit  den  bis  zur  Schulter 
geschlitzten  und  herabhängenden  Ermeln  des  Oberkleides,  seinem  aus  Drap 
d'Or  gefertigten  Schlitzwams  und  bauschend  unterbundenen  Hautdechausses 
nicht  Gelächter  sondern  Achtung  ein.  Es  war  die  treueste  Kopie  nach 
einer  wahren  Antike  aus  jenem  Zeitalter.  Eben  diess  galt  von  dem  Fracht- 
gewande  der  Herzogin   und    der   sämmtlichen  Generale,   welche  nach  den 

vorliegenden   Mustern    sorgfältig    ausstudiert   waren Auch    die 

Tracht  des  schwedischen  Obersten  im  schwarzen  Waffenrock  und  herab- 
gekrempten  Federhut  gab  der  ganzen  Figur  eine  lebendige  Wahrheit,  und 
setzte  sie  allen  übrigen  des  Wallensteinischen  Lagers  auffallend  entgegen." 
Auch  Caroline  llerder  berichtete  vom  Glanz  der  Kostüme;  sie  schrieb 
an  Knebel  am  2.  Febr.  1799 :  „Die  süperben  Kleidungen  (Alles  in  Atlas) 
der  damaligen  Zeit  haben  dem  historischen  Stück  einen  einzigen  und 
seltenen  Glanz  gegeben u  (Knebels  Litt.  Nachl.  hrsg.  v.  Varnhagen  u. 
Mundt  II,  322.; 
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Farben  der  einzelnen  Kostüme  untereinander  und  vor  allem, 
dass  sie  mit  der  Dekoration  zusammenstimmten.  Er  verlangte 
daher  von  der  Dekoration,  dass  sie  schwach  und  duftig,  am 
besten  in  einem  bräunlichen  Ton  gehalten  sei,  „damit  jeder 
Anzug  im  Vordergrunde  sich  ablöse  und  die  gehörige  Wirkung 
thue. ...  Ist  aber  der  Dekorationsmaler  von  einem  so  günstigen 
unbestimmten  Tone  abzuweichen  genöthigt,  und  ist  er  in  dem 
Falle,  etwa  ein  rothes  oder  gelbes  Zimmer,  ein  weisses  Zelt 
oder  einen  grünen  Garten  darzustellen,  so  sollen  die  Schauspieler 
klug  sein  und  in  ihren  Anzügen  dergleichen  Farben  vermeiden. 
Tritt  ein  Schauspieler  mit  einer  rothen  Uniform  und  grünen 
Beinkleidern  in  ein  rothes  Zimmer,  so  verschwindet  der  Ober- 
körper und  man  sieht  bloss  die  Beine;  tritt  er  mit  demselbigen 
Anzüge  in  einen  grünen  Garten,  so  verschwinden  seine  Beine 
und  sein  Oberkörper  geht  auffallend  hervor."  Diese  Prinzipien, 
die  Goethe  in  später  Zeit  in  einem  Gespräch  mit  Ecker- 
mann entwickelte,  werden  wohl  bereits  für  die  ersten  Jahre 
seiner  Theaterleitung  massgebend  gewesen  sein1)  und  schon 
beim  Wallenstein  die  Wahl  der  Farben  beeinflusst  haben. 
So  erklärt  sich  vielleicht,  dass  Wrangel  trotz  des  „blauen" 
Regimentes  in  einer  schwarzen  Uniform  erschien. 

Den  gleichen  Aufwand,  den  sich  das  Weimarer  Theater 
bei  seiner  Neueröffnung  gestattete,  konnte  es  den  späteren 
Sehillerschen  Stücken  nicht  mehr  zu  Teil  werden  lassen ;  schon 
bei  Wallensteins  Tod  machte  man  für  die  Kürassiere  keine 
neuen  Ausgaben,  sondern  stellte  ihre  Uniform  aus  den  Vor- 
räten zusammen. 2)  An  der  Darstellung  der  Maria  Stuart 
wurde  die  Vernachlässigung  des  Kostüms  getadelt.8)  Und  in 
welche  Verlegenheit  man  bei  der  Jungfrau  von  Orleans  kam, 
davon  macht  Genast4)  eine  Beschreibung:    „Wollene  Sergen, 

!)  t.  Biedermann,  Goethes  Gespräche  VII,  S.  217.   Am  17.  Febr.  1&3U. 

Allerdings  nennt  Klingemann  die  gleichen  Grundsätze  als  Eigentum 
<)es  erat  18)5  nach  Weimar  gekommenen  Beuther,  dem  Goethe  mancherlei 
Anregung  verdanken  mag.     (Kunst  u.  Natur  I,  449.) 

-)  Goethe  an  Kinns  27.  Mai  1799.    W.  A.  IV,  Bd.  14,  S.  5ö. 

3)  Journ.  d.  Lux.  u.  d.  Mod.  Juli  1800;  Braun  II,  S.  385  ff. 

*)  Genast  I,  S.  140. 
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pappene  Helme  und  Rüstungen,  die  mit  öilberzindcl  überzogen 
waren,  mussten  den  Prunk  des  Krönungszuges  darstellen  und 
als  Krönungsmantel  wollte  Kirms  eine  alte  blauseidene  Gardine 
verwenden,  bis  Schiller  und  Goethe  endlich  die  Anschaffung 
eines  roten  Mantels  durchsetzten. " 

Die  Aufführung  gerade  der  Jungfrau  von  Orleans  ge- 
schah in  Weimar  unter  einem  besonders  unglücklichen  Stern, 
dazu  kommt  noch,  dass  sich  Goethes  Interesse  überhaupt  von 
den  historischen  Kostümstudien  abgewandt  zu  haben  scheint; 
nur  wenn  es  sich  um  antike  Tracht  handelte,  wurde  noch 
grosse  Sorgfalt  an  den  Tag  gelegt,  z.  B.  bei  den  Kostümen 
zu  Schlegels  Jon,  die  im  Journal  des  Luxus  und  der  Moden 
1802  abgebildet  waren.  Die  faltenreichen  Gewänder  ent- 
sprachen auch  viel  mehr  dem  späteren  Weimarer  Stil  und 
dem  Streben  nach  statuarischer  Erscheinung  und  fliessenden 
Bewegungen;  als  Goethe  von  der  Aufführung  der  Proserpina  1815 
berichtet,1)  betont  er  ausdrücklich  diese  angenehme  Wirkung. 

Hogarths  wellenförmige  Schönheitslihie  beherrschte  den 
Theatergeschmack;  auch  Iffland  liess  sich  diese  Gesichts- 
punkte nicht  entgehen;  den  Pygmalion  spielte  er  im  Mantel; 
als  Oberpriester  in  Kotzebues  Sonnenjungfrau  wählte  er  das 
Kostüm  hauptsächlich  mit  Rücksicht  auf  die  Rundung  aller 
eckigen  Bewegungen  durch  das  lang  herabfliessende  Gewand. 
Böttiger*)  setzte  über  seine  Besprechung  dieser  Rolle  das 
Motto  Ekhofs:  „Die  Schauspielkunst  ist  belebte  Bildnerey" 
und  bewunderte,  wie  Iffland  es  verstanden  habe,  „seine  Stärke 
in  mahlerischen  Stellungen  und  Geberden,  seine  Kenntnis« 
der  theatralischen  Drapperie,  und  seine  Einsichten  in  den  Ge- 
brauch des  Faltenwurfs  bey  langen  Gewändern  in  einer  Rolle 
zu  zeigen,  wobey  es  weniger  auf  den  Ausdruck  der  Empfindung, 
als  auf  die  Schönheit  der  Action  ankäme." 

Es  ist  möglich,  dass  damals  Iffland  dem  Weimarer  Stil 
den  Weg  wies.  Später  wurde  das,  was  er  angestrebt 
hatte,  weit  übertrieben;  „das  stete  Zupfen  und  Drappiren,  das 
einen  schönen  Faltenwurf  hervorbringen  sollu  wurde,  nachdem 

J)  W.  A.  I,  Bd.  40,  S.  111  f. 

*)  Böttiger,  Eutwickl.  d.  lfflandischeu  Spiels,  S.  247  ff. 


Goethe  selbst  längst  von  der  Leitung  zurückgetreten  war,  an 
der  berühmtesten  Weimarer  Schauspielerin  als  auffallend 
empfunden.1)  Wie  sehr  aber  auch  Goethes  Geschmack  von 
dem  der  älteren  Schauspielergeneration  sich  unterschied,  er- 
gibt sich,  wenn  man  sein  lobendes  Urteil2)  über  die  bewegte 
Plastik  der  Mad.  Hendel-Schütz  (früher  Eunicke,  als  Mad. 
Meyer  die  Berliner  Darstellerin  der  Jungfrau  und  der  Isabella), 
die  mit  sogenannten  „plastisch  -  mimischen  Darstellungen" 
Deutschland  bereiste,  mit  dem  Friedr.  Ludw.  Schröders8)  zu- 
sammenhält; Schröder  schrieb:  „Wenn  Unnatur  die  höchste 
Stufe  der  Kunst  ist,    so  hat  sie  solche  vollkommen  erreicht." 

Schiller  hätte  in  diesem  Punkte  wohl  mehr  auf  Seiten 
von  Schröder  gestanden ;  schon  sein  absprechendes  Urteil  über 
Ifflands  Pygmalion4)  ist  von  dem  Goethes  vollkommen  unter- 
schieden, während  es  mit  Schröder  übereinstimmt. 

Für  das  Augenmerk  Ifflands  auf  Echtheit  und  Pracht 
der  Kostüme  hatte  Schiller  jedenfalls  mehr  Interesse.  Dass 
ihm  der  Aufwand  und  Prunk  in  Berlin  zu  viel  wurde,  darf 
kaum  angenommen  werden.  Als  das  Berliner  Theater  die 
Kostümbilder  der  Jungfrau  von  Orleans,  andern  Theatern  zur 
Nachahmung,  in  den  Handel  gab,5)  äusserte  Schiller  in  einem 

l)  Frau  v.  Ahlefeld  an  Knebel  4.  Febr.  1826.  (Düntzer,  Br.  a.  Knebels 
XaehL  II,  S.  195.)  Saat  v.  Goethe  gesät,  S.  26.  Seckendorf,  Vorles.  üb. 
Dekl  o.  Mimik  II,  335  ff.  Schauspieler  der  nächsten  Generation  fühlten 
ach  überhaupt  nur  im  griechischen  Kostüm  wohl.  (Costenoble,  Aus  d. 
Borgth.  I,  23.) 

')  W.  A.  1,  Bd.  36,  S.  68. 

*)  Schröder  an  Böttiger  29.  Mai  1810.  Raumers  Histor.  Taschenb. 
bsg.  ▼.  Kiehl  N.  F.  V,  1876,  S.  290. 

*)  Goethe  an  Schiller  28.  April,  2.  Mai  98.  W.  A.  IV,  Bd.  13, 
S.  125,  133. 

Schüler  an  Goethe  24  April,  l.  Mai  98.    Jonas  V,  S.  869,  375. 
Friedr.  Ludw.  Schmidt,  Dramaturg.  Aphorismen  III,  S.  93. 

*)  Kostüme  auf  d.  Königl.  Nat. -Theater  in  Berlin  in  Kommission  bei 
ünger,  hrsg.  y.  Wittich  1799  ff.  Seit  1817  erschienen  „Neue  Kostüme11  im 
Verlag  von  Wittich.  Vorbildlich  waren  die  Kostümbildersammlungen  der 
Pariser  Theater;  übrigens  hatte  der  Mannheimer  Kupferstecher  Wolf  diese 
bereits  in  den  90er  Jahren  nachgeahmt  (Walter  II,  S.  111).  Ein  Werk 
aber  Kostüme  und  Dekoration  wurde  Ton  Veit  Weber  (dem  Telldramatiker) 

18* 
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ßrief  an  den  Herausgeber  seine  Befriedigung'  und  versprach, 
mit  dem  Demetrius  neue  reiche  Motive  zu  liefern.1)  Von  den 
Kostümstudien,  die  er  bei  seiner  letzten  Arbeit  bereits  ge- 
macht hatte,  finden  sich  wenig  Spuren  im  Nachlass;  nur  für 
die  Geistlichkeit  hatte  er  sich  aufnotiert: 

Kleidung  der  Geistlichen  besteht  in  langen  schwarzen  Röcken, 
worüber  noch  ein  schwarzer  Mantel.  Auf  dem  Kopf  schwarze  Hauben, 
bei  3  Ellen  weit,  die  in  der  Mitte  eine  harte  runde  Platte,  als  einen 
grossen  Teller,  haben,  die  hinten  am  Kopf  herunterhängt.  In  der 
Hand  haben  sie  einen  Stab,  Posok,  wenn  sie  auf  der  Gasse  gehen. 
Dieser  ist  oben  Fingers  lang  in  einem  beinah  rechten  Winkel  um- 
gebogen.'; 

Hatte  beim  Wallenstein  Iffland  sich  noch  die  Weimarer 
Kostümzeichnungen  schicken  lassen,8)  so  war  umgekehrt 
späterhin  das  Berliner  Theater  in  Deutschland  für  die  äussere 
Ausstattung  vorbildlich;  beim  Teil  hatte  der  Berliner  Garde- 
robier sogar  den  Triumpf,  dass  Talma  für  das  theätre  fran$ais 
um  die  Kostümzeichnungen  nachsuchte.4) 

Wir  kommen  nun  zu  der  Frage :  auf  welche  verschiedene 
Weise  hat  Schiller  überhaupt  seine  Vorschriften  über  Kostüme 
zum  Ausdruck  gebracht? 

Die  direkten  Angaben  auf  dem  Personenverzeichnis  finden 
sich  nur  beim  Fiesko  und  auch  da  sind  sie  spärlich.  Bei  den 
übrigen  Stücken  sind  die  direkten  Vorschriften  in  den  Briefen 
an  einzelne  Theaterdirektoren  ausgesprochen.  Der  Brief  an 
Dalberg  über  die  Räuber  und  der  an  Iffland  über  Maria 
Stuart  sind  bereits  erwähnt;  für  den  Teil  sind  be- 
sonders die  Briefe  an  Herzfeld  nach  Hamburg  und  an  Schwarz 
nach  Breslau  von  Wichtigkeit.5)    In  dem  zweiten  heisst  es: 

in  den  Annalen   des  Theaters  1788,   H.  2,   S.  9  angekündigt;   es  scheint 
aber  nicht  herausgekommen  zu  sein. 

')  Schiller  an  Wittich  23.  Nov.  1804,  Jonas  VII,  S.  188. 

')  Dram.  Nachl.  I,  257. 

s)  Goethe  an  Kirms  23.  Nov.  98,  an  Schiller  29.  Dez.  98. 

W.  A.  IV,  Bd.  13,  S.  316,  363. 
*)  Val.  Teichmanns.  Litterar.  Nachl.    S.  124. 

Martersteig,  P.  A.  Wolff,  S.  130  f. 
')  An  Herzfeld  24.  März  1804.    Jonas  VII,  132. 

Au  Schwarz  24.  März   1804.    Jonas  V1J,  133. 
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.Vom  Kostüme  leg  ich  einige  Zeichnungen  bey.  Übrigens 
gilt  bey  diesem  Stücke  ganz  das  Kostüm  des  Mittelalters,  und  das 
Eigentümliche  der  alten  Schweizertracht  ist  besonders  in  den  weiten 
Pumphosen;  —  die  ganz  gemeinen  Landleute  können  zum  Theil  im 
Hemd,  mit  bunten  Hosen  tragern  spielen,  und  viele  Kleider  erspart 
werden.  Auf  dem  Kopf  tragen  Binige  Barette,  Andere  schwarze 
oder  bunte  Hüte.  Johann  von  Oestreich  ist  in  weisser  Mönchskutte; 
darunter  kann  er  ein  kostbares  Ritterkleid  und  einen  mit  Edelsteinen 
besetzten  Gürtel  tragen,  welches  nach  seiner  Erkennung  kann  ge- 
sehen werden.  Stier  von  Uri  ist  auf  einer  Seite  gelb,  auf  der 
andern  schwarz  und  führt  ein  grosses  Kuhhorn  mit  Silber  be- 
schlagen." 

Erwähnt  ist  in  diesem  Briefe  auch  die  dritte  Art  der 
direkten  Vorschrift,  nämlich  die  autorisierten  Kostümbilder, 
wie  sie  z.  B.  beim  Wallenstein  und  beim  Teil  von  Weimar 
aus  verschickt  wurden.  Für  den  Teil  bestellte  Schiller  bei 
Melchior  Kraus  kolorierte  Stiche,  die  dem  Druck  beigegeben 
werden  sollten.  VVregen  der  grossen  Herstellungskosten  wurden 
indessen  statt  der  geplanten  zwölf  nur  drei  illuminierte  Kupfer 
ausgeführt,  die  einzelne  Situationen  des  Stückes  darstellten.  Das 
erste  zeigt  Teil,  die  linke  Hand  mit  dem  Apfel  auf  die  Armbrust  ge- 
stützt, die  rechte  mit  dem  zweiten  Pfeil  vorhaltend;  das 
zweite  stellt  in  einer  entsetzlich  steifen  Gruppe  den  Schwur 
Walther  Fürsts,  StaufFachers  und  Melchthals  dar;  nach  Weimarer 
Prinzip  sind  alle  drei  beinahe  en  face  dem  Beschauer  gegen- 
übergestellt, und  strecken  ihm  die  drei  Handflächen  in  Kopf- 
höhe entgegen.  Alle  vier  Schweizer  tragen  ganz  weite,  ge- 
streifte Pumphosen,  die  nur  die  halben  Oberschenkel  bedecken ; 
auf  der  Brust  sieht  man  das  Hemd  mit  den  gekreuzten  Hosen- 
trägern, darüber  eine  kurze  Jacke,  die  bei  Teil  gelb,  bei 
Walther  Fürst  violet,  bei  Stauffacher  grün  und  bei  Melchthal 
ziegelrot  ist;  auf  dem  Kopfe  haben  alle  ein  schwarzes  Barett, 
das  in  den  Farben  ihrer  Jacken  durchbrochen  ist.  G  essler, 
den  das  dritte  Bild  darstellt,  hat  einen  grossen  schwarz-gelben 
Federhut,  einen  Spitzenkragen,  einen  roten  Mantel  über  dem 
hellblauen  Waffenrock  und  eine  grosse  Gnadenkette. 


!)  An  Cotta  22.  Mai  1804.    27.  Juni  1804.    Jonas  VII,  162. 
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Nun  war  noch  eine  vierte  Art  der  direkten  Angabe 
möglich,  nämlich  die  Beschreibung  beim  Auftreten  der 
Personen,  die  am  meisten  dem  Lesedrama  entspricht.  Vor  allem 
war  sie  bei  Umkleidungen  innerhalb  des  Stückes  das  Gegebene, 
so  in  den  Räubern  bei  den  Trauerkleidern  für  Franz  und 
Amalia  (Trsp.  III,  1)  und  bei  Franzens  Schlafrock  (V,  l); 
im  Fiesko  bei  den  Masken  und  dem  Scharlachmantel 
Giancttinos,  in  Kabale  und  Liebe  bei  der  Lady  (II,  1);  im 
Don  Carlos  bei  der  Prinzessin  (II,  7)  und  bei  der  letzten 
Vermummung  des  Prinzen  (V,  11),  endlich  bei  Johannas  erstem 
Auftreten  in  der  Rüstung  (Jgfr.  II,  4)  und  im  Schmuck  der 
Priesterin  (III,  4). 

Wo  das  Kostüm  nur  beim  ersten  Auftreten  beschrieben 
ist,  sollte  es  meist  durch  das  ganze  Stück  hin  das  gleiche 
bleiben:  so  beim  Präsidenten  (I,  5)  und  Hofmarschall  (I,  6) 
in  Kabale  und  Liebe;  bei  Seni  (Picc.  II,  1)  und  im  Teil  bei 
Attinghausen  und  Rudenz  (II,  1). 

Während  das  Kostüm  des  Rudenz  direkt  nur  allgemein 
als  „Ritterkleidung"  bezeichnet  ist,  erhalten  wir  die  nähere 
Schilderung  erst  im  Dialog  durch  Attinghausens  Worte: 

In  Seide  prangst  Da, 
Die  Pfauenfeder  trägst  Da  stolz  zar  Schau 
Und  schlägst  den  Purpurmantel  um  die  Schultern. 

Dies  ist  also  die  indirekte  Kostümangabe,  deren  Auf- 
treten im  Dialog  auf  irgend  eine  Weise  begründet  sein  muss. 

Es  kann,  noch  ehe  die  Person  selbst  auftritt,  von  ihr 
geredet  und  an  Stelle  des  Namens  ihre  äussere  Erscheinung 
bezeichnet  werden.  Ein  genaues  Beispiel  dafür  findet  sich 
in  Grossmanns  „Nicht  mehr  als  sechs  Schüsseln"  III,  1,  wo 
sich  die  Bedienten  über  die  Gäste  unterhalten: 

Friedrich:  Der  Hofrath  hatte  sich  mit  dem  alten  Geheimen- 
rath  an  ein  Fenster  gestellt  — 

Louise:  mit  dem,  der  die  wollene  Perrücke,  die  abgekappten 
Schuhe  and  die  langen  Westen  trägt. 

Friedrich:  Ja,  heute  hatte  er  eine  Weste  an,  da  war  Dir 
ein  ganzer  Obstgarten  drauf,  und  dann  hat  er  ein  Paar  Kamaschen 
4ie  noch  funkelnagelneu  waren. 
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In  Wallensteins  Lager  wird  auf  diese  Weise  die  alte 
Perrücke  mit  der  güldenen  Gnadenkette  [Questenberg  v.  71  ff.] 
erwähnt  und  es  ist  von  dem  grauen  Männlein,  das  nächtlich 
bei  Wallenstein  eingeht  [Seni,  v.  372  ff.]  die  Rede. 

Am  geschicktesten  ist  die  Kostümbeschreibung  dann 
motiviert,  wenn  das  Äussere  als  Erkennungszeichen  in  der 
Handlung  eine  wichtige  Rolle  spielt,  z.  B.  beim  grünen  Mantel 
und  später  dem  verhängnisvollen  gelben  Busch  und  Scharlach 
Gianettinos   im   Piesko.     Oder   in    der   Jungfrau   v.  Orleans 

V,  11; 

Soldat.     Sieh!  Halt!  Wer  tragt  den  himmelblauen  Mantel 

Verbrämt  mit  Gold? 
Johanna  (lebhaft).  Das  ist  mein  Herr,  der  König. 

Diese  Art  Teichoskopie  kann  nun  auch  das  Auftreten 
herannahender  Personen  vorbereiten;  ebenso  kann  nach  dem 
Abgehen  einer  Person  von  den  ihr  Nachsehenden  eine  Unter- 
haltung über  das  Kostüm  begonnen  werden.  Z.  B.  in  Klingers 
Zwillingen  II,  1,  wo  Guelfo  durchs  Fenster  den  Bruder  mit 
seiner  Braut  ankommen  sieht: 

„Sieh  den  Herrn  im  rothen  Kleide  mit  Gold,  wie  herzoglich 
prächtig! ....  Siehst  Du  sie?  0  Grimaldi,  im  weissen  Kleide! .  .  • 
Der  Stern  auf  seiner  Brust,  wie  er  blinkt." 

Oder  «letters  Worte  im  Egmont  II,  1: 

„Hast  Du  das  Kleid   gesehen?    Das   war   nach   der  neuesten 
Art,  nach  Spanischem  Schnitt." 

In  Wallensteins  Lager  werden  so  die  Holkischen  Jäger 
eingeführt: 

Was  für  Grünröck  mögen  das  sein? 

und  in  der  Jungfrau  von  Orleans  unterhalten  sich  Margot 
und  Louison,  nachdem  der  Krönungszug  in  die  Kirche  gegangen 
ist,  über  die  Erscheinung  der  Schwester. 

In  seiner  Bearbeitung  lässt  Schiller  Jetters  Worte  über 
Egmonts  Kleidung,  während  dieser  selbst  noch  auf  der  Bühne 
sichtbar  ist,  sprechen ;  es  kann  aber  sogar  die  Beurteilung  des 
Kostüms  im  Gespräch  mit  den  Personen  selbst  erfolgen.  Das 
hübscheste  Beispiel  ist,  wenn  Clärchen  das  spanische  Kostüm 
Egmonts,  das  goldene  Vliess,  den  herrlichen  Sammet,  die 
Passementarbeit  und  das  Gestickte  bewundert.    Im   Teil  ge- 
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hören  hierher  die  erwähnten  Worte  Attinghausens  zu  Rudenz; 
in  Wallensteins  Lager  werden  die  sauberen  Spitzenkragen, 
die  feine  Wäsche  und  der  Federhut  der  Terzkyschen  Kara- 
biniers  beachtet ;  im  Fiesko  kritisiert  Julia  das  einfache  Äussere 
Leonorens  (II,  1). 

Die  beste  Gelegenheit  zu  solchen  Bemerkungen  bieten 
die  An-  und  Auskleideszene  auf  der  Bühne.  Lessings  Toiletten- 
szene in  Miss  Sarah,  die  jedoch  wenig  Konkretes  giebt,  geht 
auf  Lillos  Kaufmann  von  London  zurück  und  brachte  ihrer- 
seits deutsche  Nachahmungen  hervor,  die  mehr  auf  die  Einzel- 
heiten eingingen,  so  Klingers  „Neue  Arria"  IV,  1  und  vor 
allem  „Elfriede"  III,  1,  wo  Elfriede  am  Putztisch  sich  nach 
dem  genau  beschriebenen  Bild  richtet,  das  in  den  Händen  des 
Königs  ist.  Schiller  lässt  den  Fiesko  die  Stelle  von  Julias 
Kammerfrau  vertreten  (III,  10);  in  Kabale  und  Liebe  wird 
an  die  Ankleideszene,  die  schon  vorbei  ist,  durch  Sophicns 
Worte  erinnert: 

Oder  ist  es  vielleicht  Zufall,  dass  eben  heute  die  kostbarsten 
Brillanten  an  ihnen  blizen?  Zufall,  dass  eben  heute  der  reichste 
Stoff  Sie  bekleiden  muss  — 

Endlich  können  auch  Kostüme  erwähnt  werden,  die  die 
Personen  auf  der  Bühne  gar  nicht  tragen,  z.  B.  der  rot- 
plüschene  Rock  Millers.  Bei  einer  Altonaer  Aufführung  1796 
richtete  man  sich  wirklich  danach  und  Miller  trat  im  Plüsch- 
rock auf;1)  ein  ähnliches  Versehen  begegnete  Schiller  selbst 
bei  der  Braut  von  Messina:  als  Prinzess  Caroline  bei  einem 
Weimarer  Maskenfest  als  die  Titelfi^ur  dieses  Stückes  ver- 
kleidet auftreten  wollte,  schrieb  Schiller  an  Amalie  v.  Imhof: 
„  Für  unsere  liebe  Braut  v.  Messina  sende  ich  Ihnen  noch  die 
Verse,  worin  der  Anzujr  beschrieben  ist."*)  Es  kann  sich 
nur  um  die  Verse  817 — 842  handeln,  wo  das  Gewand,  das 
Don  Manuel  im  Bazar  als  Geschenk  für  Beatrice  wählen  will, 
geschildert  wird;  ein  Kostüm  also,  das  Beatrice  niemals  auf 
der  Bühne  trä#t. 


J)  Ann.  d.  Th.  1797,  19.  Heft,  S.  28  f. 

')  Schiller  an  Am.  v.  Iinhoff  [19.  Febr.  1803].    Jonas  VII,  S.  17. 
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Ebenso  wie  Schiller  in  den  späteren  Stücken  der  indirekten 
Dekorationsbeschreibung'  mehr  Raum  gab,  z.  K.  bei  Theklas 
Erzählung  vom  astrologischen  Turm  oder  bei  Gertruds 
Schilderung  des  Stauffacherschen  Hauses,1)  so  hat  auch  hier 
die  Freude  an  der  poetischen  Schilderung,  die  sich  auch  in 
Schillers  Balladendichtung  äussert,  undramatische  Bestandteile 
als  Prunkfäden  in  das  Gewebe  eingewirkt. 

Auch  die  Toilettenszene,  die  Schiller  im  Entwurf  für  die 
Prinzessin  von  Zelle  plante  a)  („Sie  schmückt  sich,  um  ihre 
Schönheit  geltend  zu  machen,  um  ihre  Nebenbuhlerinnen  zu 
verdunkeln,  und  seine  Eitelkeit  zu  reizen")  hätte  sich  in  der 
breiten  Schilderung  von  den  Jugendstücken  sicherlich  weit 
unterschieden,  etwa  ebenso  wie  die  prunkvolle  Schmuckszene 
in  Goethes  Natürlicher  Tochter  (II,  5)  von  der  Gretchenszene 
im  Faust. 

Bei  den  Schmuckgegenständen,  den  Bestandteilen  des 
Kostüms,  die  Schiller  am  häufigsten  hervorhebt,  spricht  oft 
auch  die  Person  selbst  von  dem,  was  sie  an  sich  trägt:  so 
Amalia,  wenn  sie  sich  die  Perlen  vom  Halse  reisst,  Karl 
Moor,  wenn  er  dem  Pater  seine  vier  kostbaren  Ringe  ent- 
gegenstreckt, Fiesko,  der  seinen  Demant  für  Gianettinos  Todes- 
nachricht aussetzt  und  Ferdinand,  der  seinen  wasserklaren 
Brillanten  mit  dem  Spiegel  der  Wahrheit  vergleicht.  Damit 
sind  wir  zu  den  Teilen  des  Kostümes  gekommen,  die  wegen 
ihrer  Kleinheit  am  wenigsten  auf  der  Bühne  zu  sagen  haben; 
mit  Recht  hat  daher  Schiller  später  den  Abschied  des  Carlos 
von  Posas  Leiche  verändert:  Carlos  zieht  dem  Toten  nicht 
mehr  den  Ring  vom  Finger,  weil  das  Publikum  es  garnicht 
gesehen  hätte. 


l>  Ein  Rezensent  (Brauo  III,  437)  schrieb  denn  auch:  „Man  merkt 
«:  dem  Dichter  war's  darum  zu  thun,  seinem  Leser  gelegentlich  ein 
schweizerisches  Bauernhaus  zu  beschreiben:  eine  Frau  würde  in  der  Wirk- 
lichkeit aus  den  Wappenschildern,  Sprüchen  u.  s.  w.,  die  ans  Haus  gemalt 
«nd,  keinen  Wohlstand  beweisen  wollen/ 

*)  Uram.  NachL  II,  233. 
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Gewisse  Bestandteile  des  Kostüms  brauchten  nun  über- 
haupt nicht  vorgeschrieben  zu  sein,  weil  sie  als  Überreste  der 
alten  konventionellen  Gesellschaftstracht  selbstverständlich  und 
unentbehrlich  waren,  z.  R.  Handschuhe,  Degen,  Fächer, 
Schnupftuch.  In  Mannheim  bestand  die  strenge  Verordnung, 
dass  keine  Schauspielerin  ohne  Handschuhe  auftreten  dürfe; 
1786  wurde  wenigstens  der  Zusatz  gemacht:  „Nur  die  Bauern- 
kleidung leidet  eine  Ausnahme  und  wird  ohne  Handschuhe 
getragen. al)  In  Weimar  fiel  es  1801  beim  Gastspiel  von 
Friederike  Unzelmann  als  Maria  Stuart  auf,  dass  sie  in  der 
Szene  mit  Elisabeth  sich  in  der  Erregung  ihrer  Handschuhe 
entledigte  und  sie  der  Kennedy  übergab. 2) 

Den  Hut  trugen  die  Schauspieler  stets  auf  der  Bühne, 
auch  wenn  diese  ein  Zimmer  vorstellte.  Dass  im  Don  Carlos 
III,  8  die  Granden  im  Audienzsaal  bedeckt  sind  und  erst  bei 
Philipps  Eintritt  die  Hüte  abnehmen,  darf  uns  also  nicht 
wundern.  Miller  setzt  sich  in  seinem  eigenen  Hause,  als  die 
Gerichtsdiener  eindringen  (Kab.  II,  7)  den  Hut  auf  und  macht 
sich  mit  seinem  spanischen  Rohr  zum  Angriff  gefasst;  Franz 
Moor  hat,  auch  als  er  im  Schlafrock  auftritt,  Gelegenheit, 
seine  goldene  Hutschnur  herunterzureissen  und  sich  zu  er- 
drosseln, und  Chodowieckis  Stiche  zu  den  Räubern  im  Theater- 
Kalender  1783  zeigen  auch  Amalia  zu  den  Füssen  des  alten 
Moor  in  einem  grossen  Hut;  ebenso  erscheint  bei  ihm  Lady 
Milford  in  Illustrationen  zu  Kabale  und  Liebe.  Ausnahmen 
davon  mussten  besonders  vorgeschrieben  werden,  so  heisst  es 
z.  B.  in  dem  Farailiengemälde  „Die  schwere  Wahl"  von  Dyk 
im  Personenverzeichnis: 

Karl...    ohne  Hat,  Stock  und   Degen,  als   wo  eines  davon 
ausdrücklich  angezeigt  ist. 


*)  Walter  I,  461. 

')  Journ.  d.  Lux.  u.  d.  Mod.  Okt.  1801,  S.  568.  Sogar  in  Berlin 
selbst  nahm  man  noch  später  einen  allerdings  berechtigten  Anstoss  daran, 
dass  die  Fürstin  in  Elise  v.  Valberg  ohne  Handschuhe  zu  ihrem  Gemahl 
kam.  (Brief  Raheis  vom  10.  Mai  1814,  Lewaids  Allgemeine  Theater- 
Eevue  II,  S.  64.) 
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Übrigens  diente  die  Kopfbedeckung  auch  als  eine  brauch- 
bare Handhabe  im  Agieren,  ja  sie  konnte  zu  feineren  Aus- 
drucksbewegungen verwendet  werden. l)  Z.  B.  in  Grossinanns 
„Nicht  mehr  als  sechs  Schüsseln",  wo  der  Hofrat  I,  1  seine 
steigende  Erregung  dadurch  zu  erkennen  gibt: 

(seine  Mütze  abnehmend.) 
(setzt  seine  Mütze  wieder  auf.) 

(reisst   seine   Mütze   vom    Kopf,   und  wirft  sie   mit  Ungestüm 
zur  Erde.) 

(setzt  seine  Mütze  wieder  auf.) 

In  Kabale  und  Liebe  dient  für  Wurm  der  Hut  zum 
Gegenstand  eines  nuancierten  Spiels. 

Ebenso  hat  das  Schnupftuch,  das  den  Schauspielern,  die 
nichts  mit  den  Händen  anzufangen  wussten,  Beschäftigung 
gab,  früher  zu  den  unentbehrlichen  Gegenständen  gehört; 
Devrient  vermutet  nach  einem  Bild  Chodowieckis,  dass  es 
sogar  noch  bei  Schröder  ein  bedeutendes  Vehikel  des  Spiels 
gebildet  habe  2);  in  Weimar  nahm  Goethe  daran  Anstoss  und 
diktierte  Wolff  und  Grüner:  „Der  Schauspieler  lasse  kein 
Schnupftuch  auf  dem  Theater  sehen."8) 

„Die  Traurigkeit  der  Theaterheldinnen  retirirt  sich  hinter 
ein  weissgewaschenes  Schnupftuch"  schrieb  Schiller  noch  in 
dem  Aufsatz  „Ueber  das  gegenwärtige  teutsche  Theater"4); 
im  Piesko  bleibt  (II,  4)  Leonorens  tränenfeuchtes  Schnupf- 
tuch auf  dem  Sofa  liegen  und  im  Don  Carlos  ist  es  dasselbe 
Requisit,  das,  in  Anlehnung  an  Othello,  zuerst  den  Verdacht 
auf  Carlos  lenkt,  (v.  2617.) 

Ebenso  wie  das  Schnupftuch  verbot  Goethe  auch  ein 
anderes  früher  unentbehrliches  Requisit:  „Um  eine  freie  Be- 
wegung der  Arme  zu  erlangen,  tragen  die  Acteurs  niemals 
einen  Stock."5) 


')  J.  J.  Engel,  Ideen  zu  einer  Mimik  Berlin  1785.     10.  Brief  S.  107. 
*)  Devrient  II,  364. 

3)  W.  A.  I,  Bd.  40,  S.  164. 

4)  Goed.  n,  S.  347. 

')  W.  A.  I,  Bd.  40,  S.  156. 
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Dass  Karl  Moor  mit  einem  solchen  versehen  sein  sollte, 
kommt  uns  merkwürdig*  vor,  aber  es  ist  ausser  dem  Busch 
das  Einzige,  was  Schiller  im  Brief  an  Halberer  ausdrücklich 
verlangt.  Manchmal  wurde  auch  dieses  Garderobestück  ge- 
nauer beschrieben ;  in  Kotzebues  Adelheid  von  Wulfingeu 
wird  der  Stab  des  Mistivoi  bezeichnet:  .,ein  langer  Stab,  auf 
dessen  Spitze  das  ausgeschnitzte  Bild  eines  Bären  oder  irgend 
eines  anderen  wilden  Thieres  befestigt  ist";  im  Teil  ist  es 
der  Stab  Attinghausens;  „ein  Stab,  worauf  ein  Gemsenhorn", 
und  wir  können  auch  noch  erkennen,  woher  die  Idee  dazu 
stammt:  unter  den  Exzerpten  Schillers  aus  Joh.  v.  Müller 
befindet  sich  die  Aufzeichnung:  „Der  Stab  des  ersten  Abts 
zu  Engelberg  aus  Ahorn  mit  einem  Gemshörnchen. al) 

Erst  in  den  letzten  Stücken  wird  auf  das  nationale  Kolorit 
dieser  Gegenstände  geachtet;  am  Don  Carlos  hatte  noch  ein 
Rezensent  aussetzen  können,  dass  der  Held  ein  Portefeuille 
mit  einem  Schattenriss  führe  wie  ein  Plaisant  des  achtzehnten 
Jahrhunderts2) ;  am  meisten  Vorstudien  enthält  dagegen  der 
Demetrius.  Wie  das  Kleinod,  das  der  Held  an  sich  trägt, 
beschaffen  sein  sollte,  überlegte  sich  Schiller  sorgfältig;  aller- 
dings kam  es  auch  auf  eine  genaue  Beschreibung  im  Stück 
an,  weil  die  Erkennung  des  Demetrius  dadurch  veranlasst 
wird.8) 

Übten  die  Requisiten  eine  so  bedeutende  Einwirkung  auf 
den  Gang  der  Handlung  aus,  so  ergab  sich  meist  von  selbst 
eine  nähere  Beschreibung  im  Dialog,  z.  B.  schon  bei  den 
beiden  Silhouetten  im  Piesko;  es  ist  von  Wichtigkeit,  da.ss 
die  eine  an  einem  himmelblauen,  die  andere  an  einem  feuer- 
farb  geflammten  Bande  hing. 

Diese  Gegenstände  pflegen  beim  Auftreten  der  Person 
noch  nicht  an  ihr  gesehen  zu  werden;  sie  linden  erst  in  dem 
Augenblick  Erwähnung,  wo  sie  gebraucht  werden;  sobald  sie 

l)  Goed.  XIV,  S.  VII. 

a)  Ephemeriden    d.  Litt.  u.  d.  Theat.,  Berlin  1787.     10:  u.  17.  Nov. 
:J)  Dram.  Nachl.  I,  S.  124.     Hebbel   legt  im  Gegensatz   zu   Schiller 
auf  die  Besehreibung  des  Kreuzes  gar  keinen  Wert» 


jedoch  gebraucht  werden,  sind  sie  auch  stets  zur  Hand.  Wie 
im  Schauspiel  „Die  Räuber"  das. Klavier  gleich  in  des  alten 
Moors  Schlafzimmer  steht,  so  hat  in  der  Mhnenbearbeitung 
die  Räuberbande  ihre  Musikinstrumente  gleich  bei  sich,  wie 
reisende  Stadtmusikanten;  im  Wallenstcin  liegt  ebenso  un- 
motiviert Theklas  Guitarre  umher  (Picc.  III,  6,  W.  T.  III,  4). 

Fiesko  wirft  die  schweren  Geldbeutel  nur  so  herum,  und 
Iffland  hatte  daher  nicht  Unrecht,  wenn  er  dies  in  seinem 
Mannheimer  Referat  beanstandete:  „In  einer  dieser  Scenen 
geht  Fiesko  so  mit  dem  Gelde  um,  wie  ein  armer  Mann,  der 
unvermuthet  das  beste  Loos  gewinnt";1)  so  hat  auch  die  Eboli 
gleich  ein  kostbares  Wehrgehäng  für  ihren  Pagen  in  Bereit- 
schaft, und  noch  im  Teil  beobachten  wir  dieselbe  Ver- 
schwendungssucht, die  für  den  Dichter  ebenso  charakteristisch 
ist  wie  für  seine  Personen,  bei  Bertha,  wenn  sie  ihr  Ge- 
sehmeide unter  das  Volk  wirft  (I,  3). 

Die  Bühnenbearbeitung  der  Räuber  bringt  gegenüber 
dem  Schauspiel  bereits  eine  Verbesserung.  Wenn  Franz  zu 
Daniel  sagt,  IV,  2: 

Fort,  fülle  diesen  Becher  mit  Wein, 

so  kann  sich  niemand  erklären,  wo  Franz  in  seiner  Ahnen- 
Galerie  auf  einmal  den  Becher  herzaubert;  im  „Trauerspiel" 
heisst  es  daher  nur  noch: 

Fülle  einen  Becher  mit  Wein. 

Wenn  Daniel  dann  zurückkommt,  heisst  es:  „mit  Wein*4, 
ebenso: 

Fiesko     IV,  13:  er  zeigt  das  Gift  der  Versammlung. 

Kab.         V,    7:  wirft  Gift  in  ein  Glas  Limonade. 

M.  St.     V,    5:  Sie  trägt  einen  goldnen  Becher  mit  Wein, 

während  später  die  Erzählungsform  verschmäht  und  theater- 
mässig  nur  das  äusserlich  Erkennbare  vorgeschrieben  wird,  z.  B. : 

Jgfr.  V,  3:  Köhlerweib   kommt   aus   der   Hütte   mit  einem 

Becher. 
Teil  II,  1 :  Er  trinkt  aus  einem  Becher,  der  dann  in  der  Reihe 
herumgeht. 
V,  2 :  Geht  hinein  und  kommt  bald  mit  einem  Becher  wieder. 

'J  Martersteig,  S.  89. 
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Auf  die  Bezeichnung-  der  aufgetragenen  Speisen  hat 
Schiller  keine  besondere  Sorgfalt  verwendet ;  mit  dem  Anfang 
von  Kabale  und  Liebe  vergleiche  man  etwa,  wie  einem  in 
Möllers  Sophie  I,  2  mit  dem  Frühstück  des  Stockmeisters  der 
Mund  wässrig  gemacht  wird: 

(Bringt  zwey  Kaffeeschalen  und  Zucker  dazu,  und  zwey  Butter- 
semmeln, auch  ein  Fl&schchen  Wein  nebst  einem  Teller  mit  Schinken 
und  Semmeln). 

Das  bürgerliche  Drama  hat,  wozu  sein  Zusammenhang 
mit  dem  Roman  beitrug,  oft  die  Requisiten  unbühnenmässig 
genau  beschrieben,  ein  Beispiel  Kotzebues  Menschenhass  und 
Reue,  wo  der  Unbekannte  Zimmermanns  Buch  über  die  Ein- 
samkeit hervorzieht,  während  es  richtiger  geheissen  hätte: 
„ein  Buch";  wenn  auf  den  Titel  etwas  ankam,  musste  er  in- 
direkt genannt  werden.  So  hat  Schiller  in  solchen  Fällen 
meistens  verfahren,  z.  B.  Piesko  II,  18: 

(Er  öffnet  die  Schatoulle,  nimmt  ein  Paket  Briefe  heraus,  die 
er  alle  über  die  Tafel  spreitet.)  Hier  Soldaten  von  Parma  -—hier 
französisches  Geld hier  vier  Galeeren  vom  Pabst. 

Manchmal  —  dies  entspricht  durchaus  dem  Stil  des  acht- 
zehnten Jahrhunderts  —  sind  die  Requisiten  überhaupt  nicht 
direkt  angegeben,  sondern  nur  versteckt  im  Dialog  erwähnt,  z.  B. : 

Raub.    II,  1:  „Nimm  dieses  Packet14. 

Fiesko  III,  5:  Diese  Pulver  gab  mir  Signora  . . . 

Der  Souffleur,  dem  die  Anfertigung  des  Requisitenzettels 
obzuliegen  pflegte,1)  hatte  also  fleissige  Durchsicht  zu  halten, 
um  sich  nichts  entgehen  zu  lassen. 

Dass  dabei  oft  Missverständnisse  vorkamen,  lässt  sich 
denken;  man  war  geneigt,  figürliche  Ausdrücke  wörtlich  zu 
nehmen;  die  Frage  z.  B.,  ob  Hamlet  eine  Schreibtafel  bei 
sich  trage,  wurde  fast  allgemein  bejaht;  Garrick  und  ebenso 
Schröder  schrieben  wirklich  die  Worte:  „Man  kann  lächeln 
und  immer   lächeln "    nieder; 2)    auch   in   der   Nach- 


i)  Ann.  d.  Theat.  1792.    9.  Heft,  S.  17. 

s)  Litzmann  II.  S.  257.  Lichtenberg,  Briefe  aus  England  (Venn. 
Schriften  III,  251).  Schink  berichtet  in  seiner  Hamburg.  Theaterzeitung 
sogar  von  einem  Schauspieler,  der  sich,  um  beim  Schreiben  besser  zu  sehen, 
eine  Lampe  aus  den  Kulissen  holte  (Hamb.  Theaterzeit.  1792,  S.  230). 
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ahmung  dieser  Szene  in  Klinkers  Neuer  Arria  III,  4  zieht 
Julio,  wie  ausdrücklich  angegeben  ist,  eine  Schreibtafel 
hervor. 

Die  Missverständnisse  aus  wörtlicher  Auffassung  Schiller- 
scher Bilder,  die  in  den  Anekdoten  der  Theaterzeitschriften 
erzählt  werden,  sind  unter  diesen  Umständen  nicht  einmal 
völlig  unglaubhaft:  ein  berühmter  Schauspieler  soll  als  Karl 
Moor  bei  den  Worten:  „Nehmt  ihn  zurück  diesen  blutigen 
Husch  u  einen  dunkelrot  gefärbten  Federbusch  von  sich  ge- 
schleudert haben; l)  eine  unbedeutende  Schauspielerin  habe 
als  Gräfin  Lavagna  bei  der  Stelle  „Auch  diesen  Dolch,  der 
mein  Herz  durchfuhr**  statt  des  Liebesbriefes  einen  wirklichen 
Dolch  hervorgezogen  2),  und  ein  Ferdinand  von  Walter  habe 
mit  den  Worten:  „Warum  Dein  Gift  in  so  schönen  Gef&ssen" 
das  Glas  mit  der  vergifteten  Limonade  in  die  Höhe  gehoben. s) 
Dass  eine  Gräfin  Terzky  am  Schluss  des  Wallenstein  dem 
Oktavio  einen  grossen  Schlüsselbund  überreicht  (v.  3824), 
können  wir  ja  sogar  heute  noch  manchmal  erleben. 

Damals  nun  war  bei  der  platten  Diktion  der  Modedramen 
die  Bildersprache  Schillers  ganz  ungewohnt;  dazu  kam  noch 
die  Motivierungslosigkeit,  mit  der  auch  wirklich  notwendige 
Requisiten  eingeführt  wurden. 

In  den  Dramen  des  achtzehnten  Jahrhunderts  war  man 
es  nicht  anders  gewohnt ;  charakteristisch  ist  z.  B.  der  Dolch, 
mit  dem  Agnese  in  Bergers  Galora  von  Venedig  ihre  Tochter 
ersticht;  sie  holt  ihn  vorher  schon  heraus  und  sagt: 

Eigentlich  weiss  ich  nicht,   was  ich  für  einen  Gebrauch  davon 
machen  will,  es  ist  nur  zur  Vorsorge. 

Goethe  hat  vom  Wallenstein  ab  Schiller  zu  strengerer 
Motivierung  angehalten.    Die  Verse: 

Ein  Hauptmann,  den  ein  andrer  erstach, 
Liess  mir  ein  paar  glückliche  Würfel  nach 


i)  Ifflands  Almanach   1808,   S.  194.     Auch   Esslair  trug  als  Karl 
Moor  einen  roten  Busch.    (Lewaids  Allg.  Theater-Revue  II,  S.  59  f.) 
*}  Theat-Kal.  1797,  S.  93. 
*)  Theat.-Kal.  1790,  S.  86. 
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stammen  von  ihm.  Obwohl  er  sieh  im  Gespräch  mit  Ecker- 
mann ')  auf  keine  weitere  eigene  Zutat  besinnen  konnte, 
lässt  sich  vielleicht  auch  noch  v.  95  des  Lagers: 

Hab  sie  so  eben  im  Glücksrad  gewonnen 

auf  dieselbe  Rechnung  setzen ;  die  Reimstellung  lässt  die  Ver- 
mutung  zu,  dass  dieser  Vers  zusammen  mit  den  drei  folgen- 
den erst  später  eingefügt  wurde. 

Auch  Hedwigs  Frage,  als  Teil  die  Annbrust  mitnimmt: 

Was  willst  Du  mit  der  Armbrust?  Lass  sie  hier. 

worauf  Teil  antwortet: 

Mir  fehlt  der  Arm,  wenn  mir  die  Waffe  fehlt. 

klingt  eigentlich    in    ihrer  Gewissenhaftigkeit  Schiller  fremd. 
Dass  Goethe  auch    auf   den  Teil   hierin   Einfluss    hatte, 
hat  er  späterhin  Eckennann  gegenüber *)   erklärt;    die  Verse 
Walthers : 

Und  das  muss  wahr  seyn  Herr  —    nen  Apfel  schiesst 
Der  Vater  Dir  vom  Baum  auf  hundert  Schritte, 

durch  die  G  essler  erst  auf  die  Idee  des  Apfelschusses  ge- 
bracht werden  soll,  hat  Schiller  nicht  ohne  Widerstreben  erst 
später  auf  seinen  Rat  eingefügt. 

Das  war  vielleicht  allzu  pedantisch;  für  die  Jugend- 
dichtungen aber  trifft  Goethes  Tadel  der  Unmotiviertheit 
zweifellos  zu. 

Das  Stärkste  ist  der  Betrug,  der  in  den  Räubern  voll- 
führt wird.  Woher  hat  Franz,  der  sich  soeben  erst  seinen 
Anschlag  ausgedacht  hat,  das  Packet  mit  den  Dokumenten 
und  das  präparierte  Schwert?  Und  vor  allem,  woher  hat  er 
das  Bild  Amalias? 

In  Maler  Müllers  Golo  und  Genovefa  IV,  5,  die  übrigens 
Schiller  nicht  gekannt  haben  kann,  wird  derselbe  Betrug,  aber 
besser  vorbereitet,  in  Szene  gesetzt.  Golo  sagt:  „hintergeh  sie  mit 
der  falschen  Nachricht  von  Siegfrieds  Tode;  Steifen  soll  Dir 
helfen,    er  hat   alles  dazu   in   Bereitschaft.44     Und   trotzdem 


')  Zu  Eckermann  25.  Mai  1831.  v.  Biedermann,  Goethes  Gespr. 
VIII,  S.  88. 

7)  Zu  Grüner  19.  Aug.  1822.  Zu  Eckermann  18.  Jan.  1825,  ebda. 
IV,  195.  V,  137.    Schüler  an  lffland  16.  März  1804.    Jonas  VII,  130. 
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« 

erkennt  im  nächsten  Auftritt  Genovefa   sogleich  die  falschen 
Waffen. 

Im  Geisterseher1)  hat  Schiller  später  noch  einmal  von 
demselben  Motiv  Gebrauch  gemacht,  und  es  fällt  auf, 
wie  gewissenhaft  er  dort  verfuhr.  Als  der  Sizilianer  erzählt: 
„Als  die  Gräfin  ihn  genauer  in's  Gesicht  fasste,  war  es  ihr 
Trauring",  setzt  ihn  der  Prinz  sofort  durch  die  Frage:  „Ihr 
Trauring!  Aber  wie  gelangten  Hie  zu  diesem?"  in  Verlegen- 
heit Und  bald  darauf  findet  der  Prinz  auch  den  Schlüssel 
zu  dem  Rätsel. 

Der  Geisterseher  war  darauf  angelegt,  für  alle  Geheim- 
nisse schliesslich  die  gewissenhaftesten  Aufklärungen  zu  geben. 
Dies  stimmt  mit  Schillers  Anschauungen  über  Roman  und 
Drama  überein;  als  das  Erfordernis  des  Romans  sah  er 
an,  es  durch  Durchsichtigkeit  der  Handlung  und  Wohlmotiviert- 
heit „dem  Verstände  immer  recht  zu  machen",  während  er 
das  Ahndungsvolle ,  das  Unbegreifliche ,  das  subjectiv 
Wunderbare  als  Eigenheit  der  Tragödie  betrachtete,  „welches 
sich  zwar  mit  der  poetischen  Tiefe  und  Dunkelheit,  aber 
nicht  mit  der  Klarheit  sich  verträgt,  die  im  Roman  herschen 
muss.tta) 

Als  Schiller  an  Wilhelm  Meister  Kritik  übte8),  tadelte 
er  infolgedessen  das  zu  freie  Spiel  der  Einbildungskraft,  das 
sich  in  der  geheimnisvollen  Wirksamkeit  des  Turmes  äussere, 
und  bezeichnete  es  als  theatralische  Maschinerie. 

Es  ist  interessant,  wie  hier  die  Grundanschauungen  der 
beiden  Dichter  auseinandergingen. 

Als  der  Erfolg  dem  Theatraliker  Schiller  späterhin 
Recht    gab,    wurde    Goethe    nachdenklich    und   glaubte    die 


')  Goed.  IV,  S.  244.  250. 

*)  An  Goethe  20.  Okt.  97.    Jonas  V,  S.  278. 

*)  An  Goethe   8.   Juli,  9.  Juli  1796,    12.  Dez.  97.    Jonas  V,  20  f., 
25,  297. 

Palaertra  XXXII.  19 
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Schuld  seiner  eigenen  geringeren  dramatischen  Erfolge  in  der 
allzugrossen  Gewissenhaftigkeit  zu  erkennen1);  von  Schiller 
aber  sagte  er:  „Ein  sorgfältiges  Motivieren  war  nicht  seine 
Sache,  woher  denn  auch  die  grössere  Theaterwirkung  seiner 
Stücke  kommen  mag." 


V)  Zu  Eckermann  18.  Januar  1825  und  25.  Mai  1831. 
(v.  Biedermann,  Goethes  Gespräche  V,  137.  VIII,  88.) 


Drittes  Kapitel. 


1.   Die  Maske. 

„Lavaters  Physiognomik  sollte  das  erste  Buch  in  jeder 
Theaterbibliothek  seyn.  Nichts  ist  für  den  Schauspieler 
wichtiger,  als  die  Gesichter  verschiedener  Karaktere  zu  kennen 
and  Lavater  kann,  muss  hier  der  Führer  sein.64  Dieser  Satz 
in  Reichards  Theaterjournal1)  darf  uns  auf  keine  falschen 
Wege  führen;  ein  bedeutender  Einfluss  Lavaters  auf  das 
Theater  bestand  nicht,  und  der  Däne  Rahbeck  erweist  sich 
durch  diese  Behauptung  als  kein  besonders  genauer  Kenner 
der  „Physiognomischen  Fragmente";  so  wenig  Anregung  und 
Belehrung  findet  in  ihnen  der  Darsteller  thatsächlich. 

Damit  soll  der  enge  Zusammenhang  zwischen  Theater 
und  Physiognomik  überhaupt  keineswegs  geleugnet  werden; 
das  Theater  war  die  Kinderstube  der  Physiognomik,  wo  sie 
im  Spiel  und  ohne  Systemzwang  bereits  alle  späteren  Offen- 
barungen früh  verkündigte.  / 

Als  PseudoWissenschaft  war  sie  etwas  Uraltes;  es  sei 
nur    an   das   Fastnachtspiel    des   fünfzehnten   Jahrhunderts2) 


')  Theater-Journal  für  Deutschland  1779  XIII,  S.  8.  Rahbeck,  Briefe 
eines  alten  Schauspielers  an  seinen  Sohn,  übers,  v.  Reichet.  Kopenh.  u. 
Leipzig-  1785.  Dass  ein  psychologisches  Studium  der  Physiognomik  für 
den  Schauspieler  notwendig  sei,  betont  auch  v.  Einsiedel,  Grundlagen  zu 
einer  Theorie  d.  Schauspielkunst,  Leipzig  1797,  S.  84  f. 

*)  Keller,  Fastnachtspiele  Bd.  I,  Nr.  17.  „Ein  Spiel  von  Fürsten 
and  Herren. M 

10* 
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erinnert,  worin  der  Allerweltsmeister  Aristoteles  verhöhnt  wird, 
weil  er  sich  vermisst,  am  Gesicht  zu  erkennen, 

„warzu  ider  mensch  sei  gericht." 

Dieselben  Darsteller,  die  sich  damals  zum  Spott  über  die 
Physiognomik  hergaben,  haben  ihr  aber  sicherlich  bereits  ge- 
dient, denn  es  kann  gar  kein  Zweifel  sein,  dass  ihre  Masken, 
wie  es  ja  im  Begriff  der  Maske  liegt,  den  Charakter  der  Rolle 
möglichst  zum  Ausdruck  brachten,  also  physiognomisch  waren. 

Lavater  war  nur  zu  theaterfremd,  sonst  hätte  er  die  be- 
rühmten Schauspieler  für  seine  Theorie  ebenso  wie  die  grossen 
Maler  ins  Feld  geführt;  so  erwähnt  er  nur  einmal  ganz  kurz 
den  Physiognomisten  Garrick.1) 

Wenn  nun  die  Physiognomik  des  achtzehnten  Jahrhunderts 
Gesetze,  die  das  Theater  längst  gelten  Hess,  auf  das  wirkliche 
Leben  übertrug,  so  gewann  das  Theater  selbst  dabei  zunächst 
am  wenigsten.  Anders  liegt  es  beim  Roman;  dort  dringt  in 
der  zweiten  Hälfte  des  Jahrhunderts  von  England  her  ein 
ganz  neues  Element  ein,  und  erst  vom  Roman  aus  geht  die 
Freude  an  der  Personalbeschreibung  ins  Drama  über2).  Das 
Drama  hatte  nun  wiederum  eine  Rückwirkung  auf  das  Theater : 
durch  die  genaueren  Vorschriften  des  Dichters  wurde  der 
Schauspieler  vor  neue  Aufgaben  gestellt  und  die  Mannig- 
faltigkeit der  Theatermasken  bereichert. 

Im  letzten  Viertel  des  achtzehnten  Jahrhunderts  spiegelt 
das  Drama  die  physiognomische  Mode  wieder.  In  Ifflands 
„Albert  von  Thurneisen"  wird  eine  Silhouettensammlung  ge- 
mustert; in  Uretzners  schwachem  Lustspiel  „Karl  und  Sophie 

J)  Physiogn.  Fragni.  I  (1775),  S.  181. 

2)  Riemann,  Euphorion  VII,  S.  497  ff. 

So  stellt  z.  B.  Mercier  den  Dramatikern  direkt  englische  Romane 
als  Vorbild  hin:  „Seht,  wie  Richardson  tief  in  die  Geheimnisse  einer 
Familie  eindringt,  wie  er  ihre  Absichten,  ihren  Zweck,  ihren  Karakter  zu 

naschen  weiss, wie  er  sie   von   allen  Seiten  her  zeigt;    er  studiert 

ihre  Geberden,  ihre  Stellungen,  ihre  kleinsten  Bewegungen,  er  malt  ihre 
Blicke,  sogar  den  Ton  ihrer  Stimme  drückt  er  aus.  (Neuer  Versuch 
S.  253  f.)  Voraus  ging  Diderots  „Eloge  de  Richardson*4  Ebenso  empfahl 
Lessing  den  Schauspielern  die  Lektüre  des  «Tristram  Shandy*.  Bottiger, 
Entwickl.  d.  Iffl.  Spiels  S   246. 
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oder  Die  Physiognomisten"  liegt  es  im  Thema,  dass  alle  Personen 
physiognomisch  durchgehechelt  werden;  natürlich  mit  den 
falschesten  Resultaten,  denn  es  handelt  sich  um  eine  Ver- 
spottung dieser  Mode.  Von  den  ersten  Stürmern  und  Drangern 
dagegen  werden  die  physiognomischen  Bestrebungen  ganz  ernst 
genommen;  wir  hören  direkte  Anklänge  an  die  „Fragmente", 
wenn  in  Klingers  „Neuer  Arria"  Solina  in  ihrem  Geliebten 
den  Blick  Cäsars  sucht*  wenn  Galbino,  getreu  Lavaters 
Empfehlung,  den  Höfling  Ludoviko  einer  physiognomischen 
Diagnose  unterzieht,  oder  wenn  in  Wagners  „Reue  nach  der 
That*  der  Held  aus  dem  Bilde  der  Geliebten  ihren  Charakter 
herausliest: 

„Sehen  Sie  diese  hohe  sanftgewölbte  Stirne;  das  wahre  Ideal 
der  Sanftmuth  und  der  Zärtlichkeit:  himmlische  Seelenruh  scheint 
darauf  zu  schweben :  —  Dieser  fast  unmerkliche  Uebergang  zur  Nase, 
wie  viele  Gleichheit  und  Festigkeit  im  Charakter  drückt  er  nicht 
aus!  —  Die  Nase  selbst  und  die  WeUenlinien  weiter  zum  Kinn 
herab,  kann  man  sich  was  schöners,  was  edlers  an  einem  Mädchen 
denken?  Unschuld,  Sittsam keit,  Empfindung,  alles  liegt  da  drinn; 
ihr  gutes  Herz  zeigt  sich  im  Ganzen  und  ist  in  jedem  einzelnen 
Theile  sichtbar.14 

Während  der  stürmische  Klinger  sich  mit  der  heroischen 
Physiognomik  Goethes1)  berührt,  hören  wir  aus  Wagners 
Schilderung  den  echten  Lavater  heraus  mit  dem  liebens- 
würdigen Optimismus  seiner  Physiognomik,  die  ein  „Pfeiler 
der  Freundschaft  und  Achtung"  sein  will,  die  nur  auf  das 
Gute  sieht  und  die  Versicherung  vorausschickt,  keine  Menschen- 
seele habe  sich  vor  ihrem  Blicke  zu  fürchten2). 

Der  junge  Tragiker  dagegen,  der  erhabene  Verbrecher 
durch  den  allmächtigen  Ruf  der  Dichtung  vorlud8),  konnte 
mit  der  Satire    des  Musäus  übereinstimmen,   wenn  dieser  als 


')  E.  v.  d.  Hellen,   Goethes  Anteil   an  Lavaters  Physiognom.  Frag- 
menten, S.  186  ff. 

*)  Physiognom.   Fragm.   zur  Beförderung   der  Menschenkenntnis  und 
Menschenliebe  I,  12.  II,  27  ff.  III,  30  ff. 

*)  Goed.  III,  514. 
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Ergänzung  auch  eine  Physiognomik  des  Lasters  forderte1). 
Schiller  verlangte  sogar  von  seinen  Freunden  die  Anlage  zu 
kühnen  Tugenden  oder  Verbrechen*);  wie  wenig  konnte  es 
ihn  also  interessieren,  in  einem  Durchschnittsgesicht  die  Vor- 
züge bürgerlicher  Friedfertigkeit  zu  finden:  ^Einc  unthätige 
und  schwache  Seele,  die  niemal  in  Leidenschaften  überwallt, 
hat  gar  keine  Physiognomie,  wenn  nicht  eben  der  Mangel 
derselben  die  Physiognomie  der  Simpel  ist."8) 

Auch  als  Dramatiker  sieht  er  nur  die  Hauptpersonen, 
die  ihn  interessieren,  mit  einiger  Schärfe  vor  sich.  Während 
des  jungen  Goethe  verschwenderischer  Anschauungsreichtum 
im  Gottfried  von  Berlichingen  den  Zigeunerknaben  mit  seinem 
eingedrückten  Nasbein,  den  Haaren  wie  ein  Dornstrauch, 
Augen  wie V  Irrlicht  auf  der  Haide,  Zähnen  wie  Helfenbein, 
zum  Greifen  vor  uns  hinstellt,  hat  Schiller  für  Karl  Moors 
Gesellen  nur  wenig  Farben  auf  der  Palette:  Spiegelbergs 
Pralätsbauch  und  Schweizers  Narben  auf  der  Stirne  sind  das 
einzige,  was  charakterisiert  wird.  Der  junge  Dichter  mag 
selbst  einen  gewissen  Mangel  empfunden  haben,  und  das  ist 
vielleicht  der  Grund,  weshalb  er  sich  beim  Fiesko  zwang, 
schon  im  Personenvcrzeichnis  die  Erscheinung  der  einzelnen 
Personen  festzuhalten;  aber  im  wesentlichen  bleibt  die  Be- 
schreibung auch  da  bei  den  inneren  Charakterzügen. 

Immerhin  veranlasste  die  Fülle  der  Gesichter  zu  feineren 
Kontrasten  und  Abtönungen,  während  in  den  Räubern  und 
auch  wieder  in  den  späteren  Stücken  die  Personenbeschreibung 

l)  Physiognom.  Reisen.   3.  Aufl.  Altenb.  1781.-  I,  45.  II,  202  f.,  205. 

Schiller  interessierte  sich  für  Musäus  (An  Reinwald  15.  Juni  1788, 
Jonas  I,  133).  Dass  er  Lavaters  Werk  wohl  kannte,  zeigt  Spiegelbergs 
Empfehlung,  diejenigen  für  die  Bande  zu  werben,  die  am  meisten  wider 
die  Physiognomik  eifern.  Dies  bezieht  sich  auf  Physiogn.  Fragm.  I,  19: 
„Die  meisten  eifern  wider  die  Physiognomik,  weil  sie  das  Licht  derselben 

scheuen Nicht  alle,  die  wider  die  Physiognomik   eifern,    sind  böse 

Menschen Aber  das  darf  ich  behaupten :  Beynahe  alle  böse,  schlimme 

Menschen  eifern  darwider.u  An  Ansehen  hatte  Lavater  bereits  durch 
seinen  Besuch  auf  der  Solitude  (1774)  eingebüsst.    (Minor  I,  285.) 

»)  An  Körner  29.  Aug.  87.    Jonas  I,  399. 

•)  Goed.  I,  171. 
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nur  in  einer  Richtung  auf  das  Extreme  losgeht.1)  Für  das 
Abstossende  offenbart  sich  dabei  ein  schärferes  Beobachtungs- 
vermögen als  für  die  gewinnenden  Züge. 

Amalia  ergeht  sich  vor  dem  Bilde  ihres  Geliebten  nur 
in  Schwärmereien:  „Die  träge  Farbe  reicht  nicht,  den  himm- 
lischen Geist  nachzuspiegeln,  der  in  seinem  feurigen  Auge 
herrschte";  wie  anders  versteht  es  Franz,  der  mit  dem  Auge 
des  Hasses  sieht,  in  wenigen  Strichen  den  Bruder  zu  zeichnen: 
„Sein  langer  Gänsehals  —  seine  schwarzen  feuerwerfenden 
Augen  —  sein  finsteres  überhangendes  buschichtes  Augen- 
braun".  Und  nun  gar,  welche  Überfülle  des  Ausdrucks  steht 
ihm  bei  dem  ekelerregenden  Phantasiebilde  des  siechen  Lüst- 
lings (I,  3)  zur  Verfügung!  Dort  erkennen  wir  deutlich, 
woher  die  Farben  entnommen  sind ;  es  ist  das  medizinische 
Studium,  das  des  jungen  Dichters  Blick  einseitig  für  das 
Pathologische  geschärft  hat. 

Auf  die  physiologischen  Jugendkenntnisse  geht  auch 
Schillers  spätere  physiognomische  Theorie  zurück.  Die  in 
-Anmut  und  Würde"*)  entwickelte  Lehre  von  den  „verfesteten 
Bewegungen",  den  „in  Züge  übergegangenen  Gebärden",  die 
der  moderne  Physiognomiker  Piderit  noch  seinem  System  zu 
Grunde  legt8),  findet  sich  schon  1782  in  der  Abhandlung  „über 
den  Zusammenhang  der  thierischen  Natur  des  Menschen  mit 
seiner  geistigen"4)  ausgeführt:  „Wird  der  zur  Fertigkeit  ge- 
wordene Affekt  dauernder  Karakter,  so  werden  auch 
diese  konsensuellen  Züge  der  Maschine  tiefer  eingegraben,  sie 
bleiben,  wenn  ich  das  Wort  von  dem  Pathologen  entlehnen 
darf,  deuteropathisch  zurück,  und  werden  endlich  organisch. 
So  formirt  sich  endlich  die  feste  perennirende  Physiognomie 
des  Menschen,  dass  es  beinahe  leichter  ist,  die  Seele  nachher 
noch  umzuändern  als  die  Bildung." 

l)  Anders  der  junge  Goethe,   dessen  berauschter  Franz    in    der   hin- 
reissenden Schönheit  Adelheids  doch  bereite  den  lauernden  Zug  entdeckt. 
•)  Goed.  X,  79.  81.  89.  96  f. 

*)  Piderit,  Mimik  u.  Physiognomik.     2.  Aufl.  Detmold  188«.  S.  139  ff. 
4)  Goed.  I,  171.     Dazu  Minor  I,  276,  284  f. 
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Diese  Theorie  ist  nicht  Schillers  Eigentum,  sondern  bereits 
Allgemeingut  der  Zeit;  auch  von  Lavater  selbst  war  sie  an- 
erkannt, besonders  nachdem  sie  ihm  von  Lichtenberg  entgegen- 
gehalten war.1) 

Lichtenberg  nun  zieht  auch  bereits  die  dramatische  Poesie 
in  den  Kreis  seiner  Betrachtungen:  Shakespeare  sei  verhält- 
nismässig arm  an  eigentlich  physiognomischen,  dagegen  voll 
der  herrlichsten  pathognomischen  Beobachtungen. 

Wie  weit  diese  Behauptung  für  Shakespeare  wirklich 
zutrifft,  lasse  ich  dahingestellt;  für  Schiller  lässt  sie  sich  mit 
vollem  Rechte  wiederholen:  entsprechend  der  Theorie,  die 
eine  Physiognomik  einzelner  organischer  Teile  anzweifelt,  sind 
viel  weniger  die  festen  als  die  veränderlichen  Gesichtsteile 
charakterisiert.  Die  Nase  —  nach  Lavater  „eines  der  wich- 
tigsten, der  entscheidendsten,  sensibelsten,  und  zugleich  un- 
verstellbarsten Theile  des  menschlichen  Angesichts"*)  —  ist 
nur  bei  Franz  Moor  bezeichnet:  „Warum  gerade  mir  die 
Lappländers  Nase?";  das  herausgequollene  Kinn  bei  Wurm: 
die  Stirnform  —  „das  unvorstellbarste,  sicherste  Monument, 
die  Festung,  die  Residenz,  die  Gränze  des  menschlichen 
Geistes"3)  —  nur  bei  Isabella  in  der  Braut  von  Messina. 

Dagegen  sind  die  Stirnfalten  bei  Verrina  sowohl  wie  bei 
Octavio  (W.  T.  1642)  in  bedeutsamer  Weise  hervorgehoben, 
im  Gegensatz  dazu  die  offene  Stirn  Wallensteins  (W.  T.  746  ff., 
2460);  noch  mehr  verraten  die  Gesichtsmuskeln:  beim  alten 
Moor  ist  es  der  „sanftmütige  Zug  um  den  Mund,  der  ihn  aus 
Tausenden  kenntlich  macht" ;  Julia  Imperiali  hat  „im  Gesicht 
einen  bösen  moquanten  Karakter." 

Während  Lichtenberg  die  fetten  Gesichter  beneidet,  die 
unter  dem  Speck  ihre  Regungen  verbergen,  indessen  bei  den 
Mageren    die    Seele    unmittelbar    unter   der  Epidermis   sitzt, 

')  Physiogn.  Fragm.  I,  31,  63.  III,  10  f.  IV,  35  ff.  Lichtenberg, 
Vermischte  Schriften  (1844)  IV,  45,  49,  59,  63,  64,  67.  Heinse,  Ardhing- 
hello  hrsg.  v.  Laube  I,  257.  Nicolai,  Reise  durch  Deutschld.  u.  d.  Schweiz 
I,  135.     v.  d.  Hellen,  Goethes  Anteil  an  Lavaters  Physiogn.  Fragm.  S.  6. 

*)  Physiogn.  Fragm.  I,  237.  IV,  257  ff. 

8)  Ebda.  I,  124,  219  ff. 
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macht  Schillers  Physiognomik  auch  die  Abgezehrtheit  des 
Gesichtes  von  der  ruhelosen  Leidenschaft  abhängig.  Wenn 
er  mit  Beziehung  auf  Shakespeares  hageren  Cassius  davon 
spricht,  wie  der  schleichende  Zorn  die  Säfte  des  Lebens  aus- 
trockne und  bleiche  Gesichter  mache,  denen  der  innere  Gram 
aus  den  hohlen,  tiefliegenden  Augen  blicke,  so  gibt  diese 
Stelle1)  auch  einen  Kommentar  zu  dem  „hageren  Wollüstling" 
Kalkagno,  auf  dessen  Gesicht  Verrina  noch  eine  besondere 
Unruhe  arbeiten  sieht.  Auch  auf  den  Wangen  Leonorens, 
die  schon  im  Personenverzeichnis  als  „blass"  angegeben  ist, 
•kränkelt  die  misfärbige  Leidenschaft"  ;  das  frische  Rot  Julias 
dagegen  muss  man  sich  —  was  die  Bühnendarstellung  kaum 
deutlich  machen  kann  —  als  Toilettenkunst  denken.     (II,  2») 

Das  Ausdrucksvollste  an  den  Schillerschen  Figuren  sind 
Blick,  Haltung  und  Gang ;  sie  zeichnen  besonders  den  Helden 
aus:  „Heldenmuth  und  Unerschrockenheit  ströhmen  Leben 
and  Kraft  durch  Adern  und  Muskeln,  Funken  sprühen  aus 
den  Augen ,  die  Brust  steigt ....  der  Stolz  richtet  den 
Körper  auf,  so  wie  die  Seele  steigt."1)  Während  die 
Schleicher  Franz  und  Wurm  durch  den  Basiliskenblick  und 
die  kleinen  tückischen  Mausaugen  gezeichnet  sind,  bezwingt 
Karl  Moor  mit  seinem  „  Blick,  der  die  Herrlichkeit,  den  Pomp, 
die  Triumpfe  der  Grossen  vernichtet",  nicht  nur  Amalia, 
sondern  auch  Kosinsky  und  sogar  Franz;  Leonore  schwärmt 
von  dem  wetterleuchtenden  Auge  Fieskos  und  seinem  stolzen 
Gang,  „als  wenn  das  Durchlauchtige  Genua  auf  seinen  jungen 
Schultern  sich  wiegte" ;  Deveroux  fürchtet  den  Blick  Wallen- 
steins  mehr  als  seinen  Degen,  und  Don  Cesar  hat  mit  seinen 
Flammenaugen  Beatricens   innere  Ruhe  gestört  (v.    1089  ff.). 

Die  Farbe  des  Auges  ist  selten  bestimmt,  nur  bei  Karl 
Moor,  Luise  Miller,  König  Philipp  und  Isabella;  natürlich 
niemals  als  direkte  Vorschrift,  da  sie  weder  vom  Schauspieler 
rerändert,  noch  vom  entfernteren  Publikum  erkannt  werden 
kann. 

*)  Goed.  I,  170, 
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Welche  Rolle  die  Augenfarbe  in  der  Frage  nach  dem 
Modell  des  Dichters  spielen  kann,  sehen  wir  an  Goethes 
schwarzäugiger  Lotte  im  Werther;  bei  Schiller  sind  es  die 
Vergissmeinnichtaugen  Luisens,  die  auf  die  Mannheimer  Schau- 
spielerin Karoline  Ziegler  hinweisen.  Wenn  Diderot1)  ge- 
schrieben hatte  :  „Man  gebe  seinen  Personen  eine  gewisse 
Physiognomie,  aber  nie  die  Physiognomie  der  Schauspieler. 
Der  Schauspieler  muss  sich  nach  der  Rolle,  und  nicht  die 
Rolle  nach  dem  Schauspieler  bequemen"  —  so  hat  Schiller 
in  Kabale  und  Liebe  diesem  Rat  zuwidergehandelt.  Aber 
für  das  Äussere,  namentlich  Millers,  dessen  Rolle  Beil 
geradezu  auf  den  Leib  geschrieben  sein  soll,  hat  sich  doch 
nur  wenig  ergeben. 

Zu  Karl  Moors  buschigen  Augenbrauen  und  dem  langen 
Gänsehals  mag  der  Dichter  sich  selbst  Modell  gestanden 
haben2),  doch  erstreckt  sich  die  Übereinstimmung  nicht  bis 
zur  Augenfarbe  und  sicherlich  auch  nicht  auf  das  rötliche 
Haar  Schillers.  Übrigens  ist  wohl  ein  subjektives  Element 
dabei,  wenn  dieser  in  der  physiologischen  Abhandlung  gerade 
der  Höhe  des  Halses  und  der  Haarfarbe  physiognomische 
Bedeutung  abstreitet,  „wenn  auch  Lavater  noch  durch  zehen 
Quartbände  schwärmen  sollte." 

Die  Physiognomik  der  Haare  ist  eine  der  ältesten  und 
vulgärsten;  das 

non  tibi  sit  rufus  unquam  specialis  amicus") 

wurde  schon  auf  dem  mittelalterlichen  Theater  durch  die 
Maske  des  Bösewichts  illustriert.  Noch  bei  den  Stürmern 
und  Drängern  wirkt  die  Tradition  (vgl.  den  Rotkopf  Ludoviko 
in  Klingers  neuer  Arria  (IV,  5)  oder  die  Justizrätin  in 
Wagners  Reue  nach  der  That),  und  wie  mächtig  sie  war,  zeigt 
Schiller,  der  seiner  eigenen  Farbe  zum  Trotz  Wurm  rothaarig- 
allerdings  brandrot,  dargestellt  wünschte.     Auch  Franz  Moor, 


l)  Theater  (Lessings  Übers )  II,  387. 
*)  Weltrifh  I,  325.    Minor  I,  320. 

3)  Ruodlieb,  hrsg.  v.  Seiler,  S.  50,  245.    Creizenach,  Gesch.  d.  neueren 
Dramas  I,  123. 
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bei  dem  dies  nicht  ausgesprochen  ist,  wurde  meistens  im 
Gegensatz  zum  schwarzlockigen  Bruder  in  der  üblichen  Perrücke 
des  Bösewichts  gespielt;  durch  einen  Höcker  und  schielende 
Augen  pflegte  der  Eindruck  noch  verstärkt  zu  werden. 
Iffland,  der  diese  Mittel  verschmähte,  und  den  Edelmann  im 
Äusseren  herauskehrte,  wusste  doch,  dass  er  nicht  überall 
der  rohen  Karrikatur  gegenüber  werde  durchdringen  können ; 
in  Wien  wagte  er  den  Franz  nicht  zu  spielen,  weil  er  Ochsen- 
heimers  rote  Perrückc  —  damit  bezeichnete  er  die  ganze  Auf- 
fassung —  scheute.1) 

Die  traditionelle  Maske,  die  sich  beim  Franz  Moor  zum 
Glück  nicht  erhalten  hat,  kann  als  Schauspielerzutat  mit  der 
Figur  eines  Dichters  fest  verwachsen;  wir  sind  z.  B.  ge- 
zwungen, uns  Gretchen  mit  blonden  Zöpfen  vorzustellen,  ob- 
gleich Goethe  nichts  darüber  ausgesprochen  hat.2) 

Bei  dem  Frauenhaar  dürfen  wir  nicht  vergessen,  dass  die 
Mode,  es  ungepudert  zu  tragen,  noch  ziemlich  jung  war; 
Lessings  Appiani  spricht  den  ausdrücklichen  Wunsch  aus,  das 
Haar  der  Braut  „in  seinem  eigenen  braunen  Glänze,  in  Locken, 
wie  sie  die  Natur  schlug",  zu  sehen;  damals  hatte  aber  der 
junge  Goethe  bereits  die  offene  Lockenpracht  der  Geliebten 
besungen  : 

Fest  waren  wir  an  sie  gehangen, 
Wir  streichelten  die  runden  Wangen, 
Und  gleiteten  oft  mit  Verlangen 
Von  da  herab  zur  rundern  Brust. 

Wie  die  Helden  der  Geniezeit  es  lieben,  den  Kamm 
aus  den  Haaren  der  Geliebten  zu  ziehen  und  sich  in  die 
herabfallenden  Lockenketten  zu  schlingen,8)    so   wühlt    auch 

!)  Ifflands  Almanach  1807,  S.  57  ff.,  72  f.  Böttiger,  Entwickl. 
«1.  IffL  Spiels,  S.  ia3.  Heinr.  Schmidt,  Erinn.  e.  Weim.  Veteranen,  S.  119. 
Fnnck,  Erinn.  a.  m.  Leben  II,  163  f.     Theat.-Kal.  1784,  S.  112. 

*)  In  diesem  Falle  hat  freilich  die  bildende  Kunst  zuerst  den  Typus 
festgelegt  (G.-J.  XVII,  260). 

*)  Klingers  Leidendes  Weib  fesselt  Brand  mit  ihren  Haaren;  Almire 
windet  ihre  Locken  als  Liebesketten  in  die  dunkeln  Grisaldos;  Fernando 
wickelt  seine  Arme  in  Stellas  blond  herabflutendes  Haar.  E.  Schmidt, 
Lenz  u.  Klinger,  S.  92.     R.  Weissenfeis,  Goethe  im  Sturm  und  Drang  I,  429. 
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Piesko  in  den  Haaren  der  Julia  Imperiali  und  bringt  ihre 
hinaufgezwungene  hohe  Frisur  in  Unordnung.  Von  der  Haar- 
farbe erfahren  wir  dabei  nichts,  ebenso  wenig  bei  Maria 
Stuart  („Die  schöne  Locke,  dieses  seidne  Haar");  dagegen 
hören  wir  von  der  Blondine  Luise  Miller,  von  den  goldenen 
Locken  der  Jungfrau,  den  braunen  der  Isabella. 

Eine  bedeutende  Rolle  spielt  die  Haarfarbe  bei  den 
älteren  Männern,  wo  sie  als  Symptom  der  Rüstigkeit  oder 
des  erlittenen  Kummers  auftritt:  Wallenstein  hat  sich  noch 
sein  braunes  Scheitelhaar  erhalten,  während  Gordon  und 
Butler  bereits  ergraut  sind.  Mit  den  Silberlocken  des  ver- 
ehrungswürdigen Greises  wird  in  der  ganzen  Periode  ein  be- 
sonderer Kultus1)  getrieben;  dahin  gehört  es,  wenn  im  fürchter- 
lichen Traum  des  Franz  Moor  eine  einzige  Locke  von  dem 
silbernen  Haupthaar  des  Vaters  die  Schale  der  Sünde  zu  Boden 
drückt,  wenn  Schweizer  bei  denselben  heiligen  Locken  den 
Racheschwur  leistet ;  wenn  Andreas  Doria  dem  Lomellin  seine 
letzte  eisgraue  Haarlocke  als  Vermächtnis  für  Genua  mitgibt. 

Wenn  Schillers  Personen  (Daniel,  Andreas  Doria,  Miller, 
König  Philipp)  mit  Vorliebe  von  ihren  eigenen  grauen  Haaren 
sprechen,  so  erkennen  wir  das  Vorbild  dafür  bei  Klinger.2) 


')  Brahm,  Ritterdrama  S.  55,  199,  202. 
Flaischlen,  Gemmingen,  S.  119. 
Eloesser,  Das  bürgerl.  Drama,  S.  42. 
J)  Otto    I,  5:  Wieburg:  meine  grauen  Haare 
II,  2:  Herzog:  meine  graue  Haare 
III,  1:  Wie  bürg:  Lass  dir  noch  was  von  einem  alten  Manne 

sagen,  dessen  Haare  weiss  worden  sind! 
III,  3:  Herzog:  Aber,    wird  er  mich  kennen?    seinen   alten 

Vater,  dem  er  Gram  gemacht  hat,  seine  Haare 
weiss  gefärbt,  mehr  als  das  Alter. 
Zwillinge  II,  2:  Alter  Guelfo:  meine  grauen  Haare  sollen  sich  weiss 

färben. 
Simsone  Grisaldo  IL  2:  Fernando:  0  Bastiano!    Meine  Haare   sind    vor 

der  Zeit  grau  worden  um  Dich. 
Sturm  u.  Drang   I,  2:  Berkley:  Ich  bin  ein  grauer  alter  Kerl 

II  Sehen  Sie  meine  grauen  Haare 

V,  12:  und  meine  grau?  Haare,  mein  alter  Kopf. 
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Zu  jenen  Greisen,  die  wie  die  Väter  in  Klinkers  l)ramen 
aus  Gram  vor  der  Zeit  gealtert  sind,  gehört  auch  der  alte 
Moor.  Der  Kummer  hat  ihn  zu  einem  achtzigjährigen  Manne 
gemacht,  während  Karl  das  wirkliche  Alter  seines  Vaters 
verrät,  indem  er  ihn  in  der  ßühnenbearbeitung  „Sechzigjähriger" 
anredet. 

Der  Unterschied  zwischen  dem  tatsächlichen  Alter  und 
dem  scheinbaren,  das  sich  im  Äussern  kundgibt  und  für  die 
Maske  des  Schauspielers  massgebend  ist,  tritt  nirgends  so 
schroff  auf;  immerhin  muss  beachtet  werden,  dass  manche 
indirekten  Altersangaben  nur  subjektiv  das  Aussehen  charak- 
terisieren, z.  B.  wenn  Karl  Moor  zu  Amalia  sagt: 

Sie  können  nicht  drey  und  zwanzig  Jahre  alt  seyn:1) 

oder  Dom  Karlos  (in  der  Thalia)  zum  Pagen : 

Du  bist  sechszehn  Jahr  alt, 
mehr  bist  du  nicht  — 

Ein  ausdrücklicher  Kontrast  zwischen  wirklichem  und 
vorgeblichem  Alter  war  später  wieder  bei  den  Kindern  des 
Hauses2)  vorgesehen: 

„Sie  [Madeion]  war  zur  Zeit  des  Stücks  34  Jahr  und  gab  sich 
für  27  aus.    Saintfoix  ist  20,  aber  wird  für  23  ausgegeben.14 

Wallenstein   sieht  jünger   aus,    als   er  ist,    denn  er  hat 

sich   in    den   letzten    Kriegesgahren    nicht    verändert   (Picc. 

739  ff.): 

Mein  Vater 
Hat  nicht  gealtert  —  Wie  sein  Bild  in  mir  gelebt, 
So  steht  er  blühend  jetzt  vor  meinen  Augen. 

Thekla  hat   den  Vater   neun  Jahre   lang   nicht   gesehen 

(W.  T.  1823);  wenn  man  mit  dieser  Zeitangabe  eine  andere 

(Picc.  737)  kombiniert: 

Kaum  zahltest  du  acht  Jahre, 
Als  du  sein  Angesicht  zuletzt  gesehn. 

so  ergibt   sich   Theklas  Alter   als   siebzehn   Jahre;   Schiller 
hat  sich  das  wohl  überlegt,   wie  seine  zweimalige  Korrektur, 


*)  Im  Trauerspiel:  zwei  und  zwanzig  Jahr. 

')  Dram.  Nachl.  II,  84.    Gleichzeitig  heisst  es,  Saintfoix  sei  12  Jahre 
jünger  als  Madeion. 
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von    fünf   Jahren    zu    sechs    und  schliesslich    zu    acht,    be- 
weist.1) 

Überhaupt  war  Schiller  in  den  Altersangaben  der  einzelnen 
Personen  genauer  als  in  den  Zeitbestimmungen  der  Handlung,  das 
erkennen  wir  aus  den  späteren  Entwürfen  z.  B.  den  Kindern 
des  Hauses,  oder  auch  bei  den  Malthesern,  wo  ein 
Verzeichnis  der  einzelnen  Figuren  nach  ihren  Alters- 
stufen angelegt  ist.2)  Im  Fiesko  sind  die  direkten  Altersan- 
gaben wirklich  auf  das  Personenverzeichnis  gesetzt  worden, 
wie  es  sonst  eigentlich  nur  bei  den  Kinderrollen  üblich  war.5) 

Endlich  kann  das  Alter  auch  innerhalb  des  Stückes  beim 
ersten  Auftreten  einer  Person  direkt  genannt  werden,  so  beim 
Grossinquisitor  und  bei  Attinghausen ;  ausserhalb  des  Stückes 
blieb  dem  Dichter  die  Möglichkeit,  seine  Vorschriften  brieflich 
den  Theaterdirektoren  mitzuteilen,  wie  Schiller  es  bei  Maria 
Stuart4)  tat: 

Maria  ist  in  dem  Stück  etwa   25  und  Elisabeth   höchstens  30 

Jahre  alt Mortimer  braucht  nicht   älter  als  21  oder  22  Jahre 

zu  seyn. 

Das  Häufigste  aber  sind  die  indirekten  Angaben  im 
Munde  der  Personen,  wozu  mehrmals  durch  den  Geburtstag5) 
Anlass  gegeben  wird: 

Raub,  in,  2:  ich  bin  yier  und  zwanzig  Jahr  alt. 

IV,  2:  heute  ein  und  siebenzig  Jahr  alt. 
Kab.  III,  4:  der  morgen  sechzig  alt  wird. 

IV,  7:  Sechszehn  gewesen. 
Carlos  y.  143  (Thalia):   kaum   zwei   und    zwanzig    Frühlingen 

entflogen. 


l)  Hier   hat    die    Verbesserung   keinen    metrischen   Grund,   wie   im 
Don  Carlos  v.  311,  wo  der  Wortlaut  der  Thalia: 

„An  mir  verloren  waren  —  Sieben  Jahre u 
seit  1787  verändert  ist  in: 

„Der  Liebe  zarten  Keim  zertrat?  Sechs  Jahre 

Hatt'  ich  gelebt * 

')  Dram.  Nachl.  II,  23,  86. 

8)  Siehe  oben  S.  54. 

4)  An  Iffland  22.  Juni,  19.  Nov.  1800,  Jonas  VI,  164,  216. 

")  Siehe  oben  S.  115. 
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v.  973:  ein  dreyundzwanzigjährger  Jünglingf. 
v.  2037  f.:  und  Philipp 

Wird  sechzig  Jahr  alt. 
Menschenfeind  I,  8:  Ich  bin  heute  fünfzig  Jahr  alt. 

W.  T.  2548  ff. :  Wohl  dreissig  Jahre  sinds.    Da  strebte  schon 

Der  kühne  Mut  im zwanzigjähr'gen  Jüngling. 

Manchmal  ist  auch  nur  das  Altersverhältnis  zwischen 
zwei  Personen  unbestimmt  ausgesprochen,  wie  zwischen  Gordon 
and  Wallenstein,  Don  Manuel  und  Don  Cesar. 

Gewisse  Altersstufen  sind  in  den  ersten  Stücken  typisch, 
so  sechzig  Jahre  für  die  Väter:  den. alten  Moor,  Verrina, 
Miller,  König  Philipp,  den  Chor  in  den  Malthesern;  gerade 
fünfzig  Jahre  alt  sind  dagegen  Hütten,  La  Valette,  Wallen- 
stein; zwischen  zwanzig  und  vierundzwanzig  Jahren  liegt  das 
Alter  der  jugendlichen  Helden  und  Liebhaber:  Kosinsky, 
Fiesko,  Bourgognino,  Don  Carlos,  Crequi,  Saintfoix,  Mortimer, 
Demetrius. 

Bei  Wallenstein  stimmt  die  runde  Zahl  zufällig  mit  dem 
historisch  richtigen  Alter  überein;  bei  Philipp  H.  ist  es  um 
neunzehn  Jahre  erhöht;  bei  Fiesko  nur  um  eines,  so  dass  er 
gerade  das  Alter  des  Dichters  hatte.  Das  Alter  von  Don 
Carlos  und  Demetrius  ist  dagegen  herabgesetzt. 

Die  Frauenrollen  sind  fast  durchgehends  der  Quelle 
gegenüber  verjüngt,  so  schon  die  Königin  im  Don  Carlos,  die 
nach  »St.  Real  im  Beginn  ihres  vierundzwanzigsten  Jahres 
stehen  sollte:  am  stärksten  die  beiden  Königinnen  in  Maria 
Stuart  (Maria  war  um  zwanzig,  Elisabeth  um  vierundzwanzig 
Jahre  älter,  als  (Schiller  angab) ;  aber  auch  Marfa  im  Demetrius1), 
wo  der  Dichter  selbst  vermerkte: 

Die  Czarin  Marfa  wird  nur  40  Jahre  alt  angenommen,  ihr 
Sohn  Demetrius  wäre  jetzt  20  —  Der  Geschichte  nach  wäre  er  etwa 
26  und  die  Czarin  müsste  über  43  angenommen  werden. 

Es  spielte  dabei  sicherlich  auch  die  Rücksicht  auf  die 
Schauspielerinnen  mit;  das  ersehen  wir  deutlich  aus  einem 
Brief  an  Goethe,  worin  es  sich  um  die  Besetzung  des  Wallen- 


*)  Dram.  Nachl.  I,  202. 
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stein  handelt.  Die  Gräfin  soll  von  der  Darstellerin  der 
Mütterrollen  gespielt  werden;  damit  sich  aber  die  jüngere 
Darstellerin  der  Herzogin  nicht  beklagen  könne,  rechnet 
Schiller  aus,  dass  die  Herzogin  wirklich  jünger  sei.1) 

Wenn  wir  nun  auch  das  Äussere  der  Personen  mit  der 
geschichtlichen  Wahrheit  vergleichen,  so  treffen  wir  auf  eben- 
solche Abweichungen.  Prinzessin  Eboli  ist  nicht  einäugig, 
und  es  war  übertriebene  Feindeuterei  eines  Rezensenten2), 
wenn  er  ihr  gutes  Gehör  (Ausg.  v.  1787,  v.  1709  ff.)  damit 
erklärte.  Von  Wallenstein  hatte  der  Dichter  selbst  einige 
Jahre  früher  das  historische  Porträt  gezeichnet,  und  Brahm8) 
hat  bereits  hervorgehoben,  wie  wenig  „die  reinen  edlen 
Züge,  die  hoheitblickende  Gestalt,  die  majestätisch  leuchtende 
Stirn"  in  der  Dichtung  (W.  T.  v.  746  ff.,  2460)  mit  dieser 
Beschreibung  des  Historikers  zusammenstimmen: 

Finster  verschlossen,  unergründlich,  sparte  er  seine  Worte  mehr 
als  seine  Geschenke,  und  das  wenige,  was  er  sprach,  wurde  mit  einem 

widrigen  Ton  ausgestossen Er  war  von   grosser   Statur  und 

hager,  gelblicher  Gesichtsfarbe,  rötlichen  kurzen  Haaren,  kleinen 
aber  funkelnden  Augen.  Ein  furchtbarer,  zurückschreckender  Ernst 
sass  auf  seiner  Stirne. 

Dem  dritten  Bande  seines  „Theaters"  gab  Schiller  schliess- 
lich doch  ein  echtes  Bildnis  Wallensteins  bei4),  das  er  inzwischen 
entdeckt  hatte,  und  das  mit  der  edeln,  glatten  Stirn  wirklich 
mehr  der  poetischen  als  der  historischen  Beschreibung  entspricht 

Ebenso  erhielt  der  erste  Band  des  Theaters  ein  soge- 
nanntes echtes  Bild  der  Jungfrau  von  Orleans,  das  Jage- 
mann, der  Bruder  der  Schauspielerin,  aus  Frankreich  mitge- 
bracht hatte.6)    Der  Ungerschen  Ausgabe  im  Jahre  1801  war 


')  Gerade  an  Aule.  Malkolini  (später  Mad.  Wolff),  die  die  Herzogin 
spielte,  wird  auch  sonst  getadelt,  dass  sie  gar  zu  ungern  ihre  Jugend  ver- 
leugne. (Einige  Briefe  über  Schillers  Maria  Stuart  und  über  die  Auf- 
führung derselben  auf  dem  Weimarischen  Hoftheater.    Jena  1800,  S.  131.) 

f)  Braun  I,  164. 

*)  Brahm  II,  218.    Goed.  VIII,  S.  144. 

4)  An  Cotta  1.  März  1805.    Jonas  VII,  217. 

6)  An  Cotta  13.  Dez.  1804,  3.  Febr.,  10.  Febr.,  25  Febr.  1805. 
Jonas  VII,  195,  210,  211,  213.   Briefw.  mit  Cotta,  hrsg.  v.  Vollmer,  S.  546. 
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ein  anderes  Bild  vorgesetzt,  ein  Minervakopf  nach  einer 
Kamee  in  Goethes  Besitz.1)  Nicht  als  Kind,  dessen  zarter 
Körper  nur  durch  den  Fanatismus  Kraft  erhält,  die  schwere 
Rüstung  zu  tragen,  sondern  als  majestätische  griechische 
Heroinengestalt  hat  sich  also  der  Dichter  seine  Heldin  zunächst 
vorgestellt;  erinnert  doch  auch  Raouls  Schilderung  an  das 
Bild  der  ägisschwingenden  Göttin.2)  Jagemanns  Zeichnung 
dagegen  stellt  ein  dunkelgelocktes  Kindergesicht  dar,  dem  es 
entspricht,  wenn  nun  im  „Theater44  nicht  mehr  von  „goldnen" 
sondern  von  „dunkeln  Ringen"  die  Rede  ist.  Während  der 
Dichtung  ist  ein  Hinüberneigen  zur  romantischen  Auffassung 
zu  bemerken,  vielleicht  im  Zusammenhang  mit  einem  Wunsch, 
der  schliesslich  doch  ohne  Erfüllung  blieb,  nämlich  die  Rolle  in 
Berlin  durch  Friederike  Unzelmann  dargestellt  zu  sehn.  Aus 
Dresden  schrieb  Schiller  an  Iffland8):  „Nach  allem,  was  ich 
von  Mad.  Unzelmann  höre,  muss  ich  wünschen,  dass  ihr  die 
Rolle  der  Johanna  zufallen  möge.  Die  kleine  Figur,  welche 
die  grösste  Einwendung  dagegen  scheint,  hat  bei  der  Johanna, 
so  wie  ich  sie  in  dem  Stücke  genannt  habe,  nicht  soviel  zu 
bedeuten,  weil  sie  nicht  durch  körperliche  Stärke,  sondern  durch 
übernatürliche  Mittel  im  Kampf  überwindet.  Sie  könnte  also, 
was  dieses  betrifft,  ein  Kind  seyn,  wie  der  Oberon,  und  doch 
ein  furchtbares  Wesen  bleiben." 

Dass  die  Figur  des  Darstellers  die  Verwirklichung  der 
dichterischen  Vorstellung  beeinträchtigen  kann,  diese  Erfah- 
rung musste  Schiller  bereits  bei  seinem  ersten  Karl  Moor 
machen:  „Schade  nur,  dass  Hr.  Bock  für  seine  Rolle  nicht 
Person  genug  hat.  Ich  hatte  mir  den  Räuber  hager  und 
gross  gedacht."4) 

Angaben  über  Gestalt  und  Grösse  treten  im  Fiesko  am 
reichlichsten  auf:     der  Titelheld    schlank,    Kalkagno    hager, 


')  An  ünger   28.  Nov.  1800,    7.  April,   26.  April,    30.  April    1801. 
Jonas  VI,  S.  223,  267,  269.  274. 

')  Vgl.  auch  z.  3529:   So  lange  du  der  strengen  Pallas  gleichst. 
■)  An  Iffland  2.  Sept  1801.    Jonas  VI,  298. 
*)  Goed.  H,  374. 
PtiMitn  xxxn.  20 
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Leonore  schmächtig,  Julia  gross  und  voll,  Gianettino  grösser 
als  Verrina  (I,  10);  sie  waren  vielleicht  mit  den  Mannheimer 
Darstellern  in  Übereinstimmung  gebracht.  Später  heisst  nur 
noch  Luise  Millerin  „schlank",  Seni  „ein  kleines  graues  Männ- 
lein" (Lager  v.  372,  W.  T.  1581),  Attinghausen  (Teil  II,  1) 
„von  hoher  edler  Statur." 

Nicht  nur  in  diesem  einen  Punkte  nimmt  die  Bestimmtheit 
ab,  sondern  die  Personalbeschreibung  tritt  überhaupt  in  den 
späteren  Stücken  zurück.  Die  im  übrigen  zunehmende  Freude 
an  Schilderungen  wird  überwogen  durch  die  fortschreitende 
Tendenz  zur  Typisierung.  Schon  in  den  Jugenddichtungen 
stand  dem  individuellen  Ausdruck  der  Hässlichkeit  und  des 
Lasters  ein  ziemlich  farbloser  Enthusiasmus  für  die  Schönheit 
gegenüber.  Diese  zweite  Neigung  wächst  sich  aus,  während 
die  Liebe  zur  charakteristischen  Hässlichkeit  abstirbt,  wie  am 
deutlichsten  an  Macbeths  Hexen  zu  sehn  ist. 

Für  die  Schönheit  der  Heldinnen  wiederholt  sich  immer 
wieder  der  blasseste  Superlativ,  auf  dessen  Verwirklichung 
durch  die  Bühnendarstellung  nicht  gerechnet  werden  kann, 
auch  kommt  es  darauf  garnicht  an. 

Carlos      v.  45:  die  schönste  Frau  auf  dieser  Welt, 
M.  St.  v.  509:  die  schönste  aller  Frauen,  welche  leben. 
Jgfr.  z.  153  f.:  weil  Gott 

Mit  reicher  Schönheit  ihren  Leib  geschmückt. 
Braut  v.  1531:  der  Glanz  der  göttlichen  Gestalt 
TeD    v.  1701 :  die  Krone  aUer  Frauen. 

Eine  konkretere  Ausführung  war  notwendig  in  der  Braut 
von  Messina,  wo  die  Schilderung  des  Äusseren  zur  Ent- 
deckung der  gemeinsamen  Mutter  beiträgt;  in  Anbetracht 
dieses  Zweckes  ist  jedoch  auch  hier  die  Beschreibung  fast  zu 
allgemein  gehalten: 

Der  braunen  Locken  dunkle  Ringe  seh*  ich 
Des  weissen  Halses  edle  Form  beschatten, 
Ich  seh'  der  Stirne  rein  gewölbten  Bogen, 
Des  grossen  Auges  dunkelheUen  Glanz, 
Auch  ihrer  Stimme  seelenvolle  Töne 
Erwachen  mir 
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Wir  kommen  nun  überhaupt  zu  der  Frage  nach  dem 
technischen  Zweck  und  den  Mitteln  der  Personalbeschreibung. 
Objektive  Vorschriften  für  die  Schauspielermaske  stellen  in 
erster  Linie  die  Angaben  dar,  die  der  Dichter  direkt  auf  dem 
Persotienverzeichnis  (Fiesko)  oder  beim  Auftreten  der  Personen 
macht: 

Semele  62a:  Juno  (in  Gestalt  einer  Alten) 

338a:  Zeus  (in  Jünglingsgestalt) 
Raub.  IV, 5:  ein  Alter,  ausgemergelt  wie  ein  Gerippe. 

V,  2:  Amalia  (mil  fliegenden  Haaren) 
W.T.  V,12:  Gräfin  Terzky  tritt  auf,  bleich  und  entstellt. 

Anders  verhält  es  sich  mit  der  indirekten  Beschreibung, 
die  einer  Person  in  den  Mund  gelegt  ist.  Sie  findet  ihren 
Platz  mit  Vorliebe  in  der  Exposition,  wofür  der  erste  Akt  von 
Emilia  (Jalotti  ein  Vorbild  sein  konnte ;  bei  Schiller  entwickelt 
so  der  erste  Auftritt  des  Fiesko  das  Äussere  des  Helden.  Ein 
besonderes  Muster  konnte  Emilia  Galotti  auch  sein  in  der 
bequemen  Art,  von  dem  Bilde  auszugehen.  Das  Bild  braucht 
nieht  einmal  die  Person  selbst  darzustellen,  z.  B.  weist  im 
Götz  Adelheids  Fräulein,  wie  sie  von  Weislingens  Einzug 
erzählt,  auf  das  Porträt  Kaiser  Maximilians: 

Er  glich  dem  Kaiser  hier,  als  wenn  er  sein  Sohn  wäre.  Die 
Nase  nur  etwas  kleiner,  eben  so  freundliche  lichtbraune  Augen,  eben 
so  ein  blondes  schönes  Haar,  und  gewachsen  wie  eine  Puppe.  Ein 
halb  trauriger  Zug  auf  seinem  Gesicht  war  so  interessant. 

In  den  Räubern  werden  wir  dreimal  vor  das  Bild  des 
Helden  geführt,  aber  an  keiner  Stelle  ist  die  Gelegenheit  zu 
einer  auch  nur  annähernd  so  genauen  Schilderung  ausgenutzt; 
ebenso  wenig  in  der  Maria  Stuart,  wo  Mortimer,  und  aus 
seiner  Hand  Leicester  Marias  Bild  empfangen.  Auch  bei  der 
Kontrastierung  zweier  Figuren  (z.  B.  Carlos  v.  2330 — 2367 
oder  M.  St.  1642  ff.)  dehnt  Schiller  den  Vergleich  selten  auf 
das  Äussere  aus;  nur  Leicester  tut  dies,  aber  mit  einer  dem 
Öhr  der  eiteln  Königin  wohlklingenden  Heuchelei.  (M.  St. 
2006  ff.) 

Lichtenberg   hat   bereits   bei    Shakespeare   darauf  auf- 
merksam gemacht,  wie  viel  darauf  ankommt,   wer  solche  Be- 

20* 
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merkungen  ausspricht,  und  wie  die  Beschreibung  für  das 
Subjekt  charakteristischer  sein  kann  als  für  das  Objekt.1) 
Natürlich  ist  ebenso  wichtig,  auf  wessen  Ohr  die  Beschreibung 
berechnet  ist. 

Aus  Semeies  verzerrtem  Bild  der  Juno  spricht  der  leicht- 
fertige Gatte  Zeus,  der  sich  mit  der  frivolen  Beschreibung  bei 
dem  einfältigen  Kinde  einschmeicheln  wollte;  des  Franz  Moor 
Zerfallenheit  mit  sich  selbst  äussert  sich  in  der  Selbstkarrikatur: 
„Warum  gerade  mir  die  Lappländers  Nase?  Gerade  mir  dieses 
Mohrenmaul?  Diese  Hottentotten  Augen?",  und  wie  sehr  seine 
von  Hass  diktierte  Charakteristik  Karls  zu  der  verstiegenen  Ent- 
zückung Amalias:  „Schön  wie  Engel  voll  Walhalla's  Wonne"  in 
Widerspruch  steht,  darauf  ist  schon  oben  hingewiesen. 

Fieskos  Äusseres  wird  unter  der  Anregung  des  Mann- 
heimer Antikensaals  durch  Vergleich  mit  Bildwerken  charak-  • 
terisiert,  aber  während  Romano  an  ihm  die  grosse  Linie  zu 
einem  Brutuskopf  studiert,  ist  er  für  die  schwärmerische 
Leonore  ein  blühender  Apoll,  verschmolzen  in  den  männlich- 
schönen  Antinous. 

Am  hübschesten  können  wir  die  Subjektivität  der  ver- 
schiedenen Schilderungen  ersehen  an  der  Erscheinung  der 
Luise  Millerin.  Der  wohlwollende  Vaterstolz  des  alten  Miller 
(„Das  Mädel  ist  schön  —  schlank  —  führt  seinen  netten 
Fus"),  die  Begierde  Wurms  („das  schönste  Exemplar  einer 
Blondine,  die  nicht  zu  viel  gesagt,  neben  den  ersten  Schön- 
heiten des  Hofes  noch  Figur  machen  würde"),  die  kritische 
Eifersucht  der  Rivalin  („Sehr  interessant,  und  doch  keine 
Schönheit")  und  schliesslich  die  Resignation  des  sich  betrogen 
wähnenden  Liebhabers   („Alles  so  schön    —   so  voll   Eben- 

» 

maas  —  so  göttlich  vollkommen!  Ueberal  das  Werk  seiner 
himmlischen  Schäferstunde!  Bei  Gott!  als  wäre  die  grosse 
Welt  nur  entstanden,  den  Schöpfer  für  dieses  Meisterstück  in 
Laune  zu  sezen")  —  jedes  betrachtet  sie  mit  anderem  Auge. 
Die  Eifersucht  spricht   auch   aus  der   hässlichen  Herab- 

\)  Venu.  Schriften  (1844)  IV,  S.  4*. 
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setzungr  Leonorens  durch  Julia  Imperiali,  ebenso  gehört  ein 
hoher  Grad  von  Eifersucht,  verbunden  mit  blinder  Eitelkeit 
dazu,  damit  Elisabeth  Leicesters  verlogenen  Vergleich  mit 
Maria  in  gläubiger  Befriedigung  hinnimmt,  (v.  2006  ff.) 

Während  hier  die  kriecherische  Höflingsschmeichelei  die 
Wahrheit  auf  den  Kopf  stellt,  nehmen  wir  Max  Piccolominis 
durch  Verehrung  und  Liebe  eingegebene  Verherrlichung  Wallen- 
steins  (W.  T.  v.  746  ff.)  als  unbewusste  Idealisierung  auf; 
die  jugendliche  Begeisterungsfähigkeit  gibt  ihm  das  Recht 
dazu,  ebenso  wie  allen  Liebhabern,  die  das  Lob  der  Ange- 
beteten singen. 

Besonders  schwer  wiegt  dagegen  die  Anerkennung  weib- 
licher Schönheit  im  Munde  der  Alten.  Lessing1)  hat  im 
Laokoon  gewürdigt,  wie  wirkungsvoll  Homer  die  Schönheit 
der  Helena  durch  den  Eindruck  auf  die  Ältesten  Trojas  her- 
vorzuheben versteht;  an  diese  Stelle  mochte  Schiller  wohl 
denken,  als  er  den  Greis  Shrewsbury  sich  für  Marias  Schön- 
heit begeistern  Hess  (M.  St.  1395  ff.);  Elisabeths  Antwort 
weist  darauf  hin: 

Das  müssen  Reize  sondergleichen  seyn, 
Die  einen  Greis  in  solches  Feuer  setzen. 

Objektiv  überzeugend  muss  die  indirekte  Schilderung  dort 
wirken,  wo  sie  allein  genügt,  die  Erkennung  einer  Person  zu 
veranlassen.  Dem  Dichter  der  Braut  von  Messina  lag  nichts 
daran,  dieses  Motiv  zur  rechten  Glaubhaftigkeit  herauszu- 
arbeiten; besser  hätte  eine  solche  Gewissenhaftigkeit  in  den 
Stil  des  Trauerspiels  „Die  Polizey"  gepasst,  für  das  eine 
ähnliche  Idee2)  vorgemerkt  war: 

Das   Signalement   eines  Menschen,   den   die  Polizey   aufsucht, 
ist  bis  zum  Unverkennbaren  treffend. 

Auf  eine  genaue  Beschreibung  von  Kopf  bis  zu  Fuss 
kommt  es  dabei  gar  nicht  immer  an;  eine  charakteristische 
Einzelheit  kann  hinreichen,  wie  z.  B.  der  verkürzte  Arm  des 
Demetrius.8) 


')  Laokoon  XXI,  Blümners  Ausg.  S.  292  f. 

')  Dram.  Nacbl  II,  70. 

*)  Dram.  Nachl.  1,  11,  126  f.,  237,  241. 
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Die  Familienähnlichkeit,  die  dem  Prätendenten  Warbeck 
den  Weg  bahnt  und  auch  in  den  Kindern  des  Hauses  von 
Wichtigkeit  sein  sollte1),  spielt  in  den  ausgeführten  Stücken 
Schillers  ebenfalls  eine  Rolle,  z.  B.  Carlos  v.  3655 — 3660, 
Braut  v.  501  ff.  Sogar  die  beiden  so  unähnlichen  Brüder  in 
den  Räubern  müssen  in  Stimme  oder  Gang  etwas  Gemein- 
sames haben,  denn  Hermann  verwechselt  sie  in  der  Nachtszene 
am  Turm. 

Den  Theaterintentionen  entspricht  es  mehr,  die  äusseren 
Erscheinungen  möglichst  auseinanderzuhalten;  so  legte  z.  B. 
Dingelstedt  bei  der  Braut  von  Messina  Wert  darauf,  den 
blonden  Normannen  Don  Manuel  (der  mit  der  Mutter  Ähn- 
lichkeit hat)  und  den  tiefdunkeln  Südländer  Don  Cesar  (der 
Schwester  ähnlich)  zu  unterscheiden:  und  wenn  Karl  und 
Franz  Moor  durch  denselben  Schauspieler  verkörpert  wurden, 
kam  es  natürlich  erst  recht  darauf  an,  sie  mit  allen  Mitteln 
zu  kontrastieren.2) 

Während  dies  eine  renommistenhafte  Virtuosenspezialität8) 
war,  hatten  solche  Doppelrollen  in  den  Verwechslungsstücken 
wenigstens  einige  Berechtigung;  aber  vielleicht  war  es  auch  bei 
dem  Hamburger  Herzfeld  nur  Rollensucht,  wenn  Schiller  auf 
seine  Veranlassung  den  Schluss  des  „Neffen  als  Onkel"  ändern 
und  das  Zusammentreffen  der  beiden  Menächmen  in  nicht 
eben  glücklicher  Weise  umgehen  musste*);  meistens  —  so  in 
Weimar  und  auch  früher  in  Hamburg  bei  Regnards  Zwillin- 
gen —  hatte  man  einen  hohen  Grad  von  Ähnlichkeit  bei  ver- 
schiedenen Schauspielern  zu  Wege  gebracht. 

^)~Dram.  Nachl.  II,  93,  118,  154. 

*)  Fellner,  Gesch.  e.  Musterbühne  S.  142.  Costenoble,  Aus  d.  Burg- 
theater II,  270     Tieck,  Der  junge  Tischlermeister  II,  351. 

s)  Sogar  Ekhof  unterlag  der  Rollensucht:  Schlösser,  Theat.  Forsch. 
XIII,  S.  49.     Reichards  Selbstbiographie  (1877)  S.  138  f. 

4)  Herzfeld  an  Schiller  24.  Februar  1804.     Urlichs  S.  549. 
Schiller  an  Herzfeld  17.  Juli  1803.     Jonas  VII,  59. 
Köster,  S.  269.     Meyer,  Schröder  I,  297. 

Im  Hamburger  Manuskript  wird  die  Verwechslung  noch  durch  eine 
Zutat  motiviert:  der  Onkel  hat  eine  echte,  der  verkleidete  Neffe  eine  nach- 
gemachte Säbelnarbe  auf  der  Stirn. 
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Im  Don  Carlos  ist  dieses  Motiv  nicht  so  weit  heraus- 
gearbeitet, wie  man  erwarten  könnte.  Wenn  Carlos  als  Geist 
seines  Grossvaters  die  Schildwachen  durchschreitet,  könnte 
die  Familienähnlichkeit  den  hohlen  Betrug  einigermassen 
glaubhaft  machen;  aber  darauf  ist  verzichtet,  denn  der 
vermeintliche  Geist  trägt  eine  Maske  vor  dem  Gesicht  und 
beglaubigt  sich  nur  durch  das  Zepter  in  seinen  Händen;  in 
der  Prosabearbeitung  wenigstens,  wo  das  Mönchsgewand  aus 
Zensurrücksicht  durch  einen  Purpurmantel  ersetzt  ist  und  sich 
dadurch  die  ganze  Maskerade  noch  plumper  gestaltet,  ist 
trotz  der  Gesichtsmaske  diese  kleine  Motivierung  noch  hinzu- 
getan: 

das  Gesicht  war  bleich,   aber  ganz   dem   verstorbenen   Kaiser 
ähnlich. 

An  der  (Jnglaubhaftigkeit  solcher  Vermummungen  stiess 
man  sich  im  achtzehnten  Jahrhundert  wenig;  vereinzelt  steht 
eine  Rezension  des  Fiesko1),  die  es  unnatürlich  findet,  dass 
Bourgognino  seine  Bertha  nicht  gleich  erkennt  und  dass  die 
arme  Leonore  so  jämmerlich  umkommen  muss.  Wenn  man 
im  achtzehnten  Jahrhundert  schon  im  täglichen  Leben  allerlei 
Verkleidungsscherze  liebte,  so  machte  erst  recht  der  Roman 
die  reichste  Verwendung  davon;  während  freilich  dort  der 
Dichter  Glauben  erzwingen  kann,  wird  seine  Erfindung  in  der 
versinnlichenden  Bühnendarstellung  fast  immer  als  zu  grob 
dastehen.  Das  verwöhnte  Publikum  wird  allmählich  miss- 
trauisch  und  lässt  sich  nicht  mehr  einreden,  es  sei  so  viel 
klüger  als  die  Personen  auf  der  Bühne  und  durchschaue 
jede  Täuschung,  während  diese  blind  herumtappen. 

In  den  Stücken  nach  dem  Don  Carlos  findet  das  Ver- 
wechslungsmotiv keinen  Platz  mehr;  aber  Schiller  hat  seine 
Vorliebe  dafür  doch  nicht  ganz  überwunden;  auf  diese  als 
Knaben  verkleideten  Mädchen,  die  Kotzebue  in  seinen  grossen 
Stücken  als  Rührmotiv  immer  wieder  bringt2),  stossen  wir  in 


■)  Braun  I,  31. 

*)  So  Afanasja   im  „Graf  Benjowsky",   Elvira  in   den  „Spaniern  in 
Peru*,  Miranda  im  „Bayard". 
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den  Plänen  der  Maltheser,  des  Warbeck,  der  Gräfin  von 
Flandern,  der  Flibustiers  und  des  Demetrius;  auch  die  Prin- 
zessin von  Zelle  sollte  auf  einem  Maskenball  zweimal  uner- 
kannt ihrem  Gemahl  gegenübertreten,  und  in  der  „Polizey" 
sind  „unaufhörliche  Verkleidungen  der  Polizeispionen"  vorge- 
merkt.1) 

Über  die  Beschaffenheit  der  Vermummung  ist  manchmal 
garnichts  gesagt;  bei  Hermann  in  den  Räubern  z.  B.  besteht 
die  Vorschrift  ip  dem  einzigen  Worte  „verkappt"2).  Auch 
hierin  zeigt  sich  wieder  die  glückliche  Leichtfertigkeit  des 
Motivierens,  die  sich  nicht  erst  den  Kopf  darüber  zerbricht, 
mit  welchen  Mitteln  solche  Unwahrscheinlichkeiten  glaubhaft 
zu  machen  seien. 


2.    Theorie  der  Mimik. 

Physiognomik  und  Mimik  werden  im  achtzehnten  Jahr- 
hundert in  einem  Atem  genannt;  sie  sind  untrennbare  Ge- 
schwister, denen  man  indessen  kein  gleiches  Recht  zugestand. 
Denn  während  die  Selbständigkeit  der  Physiognomik  bekämpft 
wurde  von  Gegnern,  die  sie  nur  als  eine  erstarrte  Mimik  gelten 
liessen,  war  die  Mimik  selbst  schon  seit  Descartes  als  ein  all- 
gemein anerkanntes  System  ausgebaut,  und  die  strittigen  Probleme 
sind  tiefer  zu"  suchen.    In  der  Theorie  der  Schauspielkunst,  der 


1)  Dram.  Nachl.  I,  97.    II,  4,  70,  141,  211,  234,  250. 

2)  Vgl.  dagegen  Zsohokkes  „Abällinoa,  wo  auf  die  Verkleidung  alles 
ankommt.  Im  Personen  Verzeichnis  heisst  es:  „Er  trägt  gewöhnlich  über 
dem  linken  Auge  ein  Pflaster;  einen  falschen  Zwickelbart,  und  das  Kinn 
hinter  einem  schwarzen  Tuch  versteckt.  Die  Haare  oben  sind  unter  einer 
ledernen  Kappe  zusammengezwängt,  worüber  er  noch  den  Hut  trätgt/ 
Dann  im  entscheidenden  Augenblick  (V,  7):  „(er  zieht  die  Lederkappe  vom 
Kopf,  das  Pflaster  vom  Gesicht,  faltet  die  verzogenen  Mienen  in  ihre 
natürliche  Ordnung  zurück,  und  steht  dem  Gesichte  und  der  Stimme  nach 
als  Flodoardo  vor  ihr).*4 

*)  J.  J.  Engel,  Ideen  zu  einer  Mimik.    Berlin  1785,  S.  6  f. 
Oberländer,  Theat.  Forsch.  XV,  S.  26,  171  f. 
H.  v.  Stein,  Entstehung  der  neueren  Ästhetik,  S.  232- 
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angewandten  Mimik,  interessierte  besonders  die  Frage,  ob  der 
Schauspieler  nur  unter  Herrschaft  des  Affektes  den  wahren  Aus- 
druck finde  oder  ob  er  die  Zeichensprache  ohne  inneren  Anteil 
reproduzieren  könne.  Der  Gegensatz  ist  durch  die  Namen 
Riccoboni  und  Remond  von  8t.  Albine  ausgedrückt,  und  es  ist  be- 
zeichnend, dass  mit  Riccoboni  gerade  die  Praxis  des  Schau- 
spielers sich  gegen  das  zügellose  Nachempfinden  der  Rolle 
erklärte. 

In  Deutschland  war  es  umgekehrt  eine  Gruppe  von 
Schauspielern,  die  später  für  das  in  der  Rolle  aufgehende, 
von  Laune  und  Begeisterung  getragene  Naturspiel  Partei  er- 
griff; es  waren  die  Schüler  Ekhofs,  die  sich  in  Mannheim 
zusammenfanden.  Schon  das  Wort  .,  Schauspieler"  bedeutete 
ihnen  eigentlich  eine  Herabsetzung  ihres  verinnerlichten  Be- 
rufes, und  sie  ersetzten  es  durch  „Menschendarsteller".  Über 
ihren  Meister,  der  wenigstens  in  Schwerin  noch  Riccobonis 
Standpunkt  einnahm,1)  gingen  sie  weit  hinaus  und  zum  Teil 
jedenfalls  auch  über  ihre  eigene  Praxis ;  nur  Beil2)  mit  seinem 
starken  Naturell  mag  das  Programm  wirklich  in  die  Tat  um- 
gesetzt haben ;  schon  von  Iff  lands  Mannheimer  Spiel  gewinnen 
wir  dagegen  den  Eindruck  vorsichtiger  Berechnung;  später 
wurde  er  auch  in  der  Theorie  ein  Vertreter  der  Mässigung  und 
vermahnte, wiederum  mit  Berufung  auf  Ekhof,  die  jungen  Talente, 
sich  selbst  beim  Spiel  prüfend  im  Auge  zu  behalten.8)  Wie 
anders  klangen  seine  früheren  Mannheimer  Fanfarenstösse4): 

Sprache,  Bild,  Blick,  Schritt,  Hebung  des  Arms,  alles  muss  im 
Nu  —  aus  dem  Guss  eines  Gefühls  entstehen.  .  .  Laune  ist  es,  welche 
dem  Körper  die  Eigenschaft  mitteilt,  dass  er  allemal  ganz  genau  mit 
der  Sprache  geht,  um  den  Ausdruck  deutlicher  zu  machen,    oder   zu 

h  H.  Devrient,  Theat.  Forsch.  XI,  S.  237,  251. 

*)  In  seinem  Nekrolog  (Ann.  d.  Theat.  1795,  Heft  15,  S.  28)  heisst 
«:  -Bei  ihm  that  die  Kunst  im  Verhältniss  mit  seinem  grossen  Genie 
wenig;  eine  Rolle,  die  ihm  wichtig  war,  umfasste  sein  Geist  schnell,  und 
nun  hörte  er  auf,  Schauspieler  zu  seyn;  seine  Darstellung  war  nicht  mehr 
Täuschung  —  es  war  alles  Natur." 

*)  Theatral.  Laufbahn  (D.  L.  D.  24)  S.  38  f.  Almanach  1807,  S.  21; 
1808,  8.  8  f.;  18 J 2,  8.  103. 

*)  Fragm.  üb.  MenschendarsteUung  S.  35,  63. 
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verstärken:  Der  grosse  Ausdruck  hingegen  (ich  möchte  ihn  den 
Garrickschen  Ausdruck  nennen)  kann  nur  das  Werk  der  Begeisterung 
seyn.  .  .  Die  versammelte  Menpe  schwindet  vor  dem  Schauspieler  — 
in  einem  schwarzen  Chaos  ist  er  allein  —  ganz  so  der  Mensch,  der 
er  seyn  will,  dass  er  tödten  muss  wie  Barn  well,  und  vergeben  wie 
Calas. 

Das  Glaubensbekenntnis  der  Mannheimer  Naturalisten  ist 
in  den  Antworten  auf  Dalbergs  Dramaturgische  Preisfragen 
ausgesprochen1);  in  den  Mannheimer  Protokollen  sehen  wir 
einen  stillen  Kampf  sich  abspielen,  denn  wir  beobachten  zu- 
gleich den  zielbewussten  Widerstand  Dalbergs,  der  den  aus- 
schreitenden Kultus  der  Laune  einzudämmen  bestrebt  ist 
Mit  Vorliebe  verweist  er  seine  Schauspieler  deshalb  auf  das 
Studium  von  Homes  „Grundsätzen  der  Kritik";  in  einer 
späteren  dramaturgischen  Frage2)  stellt  er  sie  auch  vor  Engeis 
„Mimik"  und  verlangt  von  ihnen- Zusätze  und  Prüfungen  aus 
der  eigenen  Erfahrung. 

Dieses  Werk  war  besonders  geeignet,  weil  auch  in  ihm 
der  Schatten  des  grossen  Ekhof  heraufbeschworen  wurde;  er 
erscheint  hier  mehr  als  Schauspieler  der  alten  Schule,  wie 
denn  überhaupt  die  ,,Ideen  zu  einer  Mimik"  in  der  früheren 
Generation  wurzeln.  Engel  knüpft  mit  seinem  damals  viel 
gepriesenen  Werke  an  Lessing  an.  Lessing,  der  in  den 
,,Bey trägen"  zu  Riccoboni,  in  der  ,, Theatralischen  Bibliothek" 
zu  St.  Albine  Stellung  genommen  hatte,  vermittelte  in  der 
., Dramaturgie"  den  Gegensatz  durch  eine  psychologische  Ver- 
tiefung des  Problems.  Seiner  scharfsinnigen  Beobachtung 
verdankt  er  die  Antithese  zur  Auffassung  St.  Albines:  die 
mechanische  Ausführung  mimischer  Bewegungen  hat  rück- 
wirkende Kraft  auf  den  Seelenzustand  des  Schauspielers 
und   vermag    so    die    Wahrheit     des    Ausdrucks    hervorzu- 

')  Martersteig-,  Die  Protokolle  des  Mannheimer  Nationaltheaters  unter 
Dalberg  aus  den  Jahren  1781—1789. 

Rhein.  Beitr.  z.  Gelehrsamkeit  1781  II,  S.  304  ff.,  364  ff.,  449  ff. 

*)  Goed.  III,  594.  Gotter  hatte  bereits  1782  Dalbergs  werktätige 
Teilnahme  an  Engels  Werk  zu  erwecken  gesacht.  Grenzboten  1876, 
(Jg.  35)  II,  S.  47. 
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bringen.1)  Damit  ist  die  Berechtigung  einer  mimischen  Gesetz- 
gebung erwiesen,  und  Lessing  selbst  forderte  am  Schluss  mit 
Berufung  auf  die  Schauspielkunst  der  Alten  ^specielle,  von 
jedermann  anerkannte,  mit  Deutlichkeit  und  Piäcision  abge- 
fasste  Regeln".  Wenn  Engel  bedauerte,  dass  Lessing  selbst 
sein  angekündigtes  Buch  über  die  körperliche  Beredsamkeit 
nicht  ausgeführt  habe,  so  schmeichelte  er  sich  vielleicht,  diese 
Lücke  auszufüllen. 

Aber  schnell  wurde  sein  Ruhm  verdunkelt;  das  folgende 
Jahrzehnt  brachte  Goethes  „Wilhelm  Meister"  hervor,  der 
bald  als  Katechismus  für  den  Schauspieler  galt.  Das  Natur- 
spiel fand  dort  eine  mindestens  ebenso  scharfe  Verurteilung 
als  bei  Engel.  Wilhelm  selbst,  mehr  noch  Aurelie  verfallen 
in  den  Fehler,  sich  selbst  darzustellen  oder  von  der  Rolle  zu 
sehr  hingerissen  zu  werden;  ihnen  steht  aber  Serlo  sieghaft 
gegenüber  —  Friedr.  Ludw.  Schröder,  dessen  Schule  dem 
launenhaften  Naturspiel  ein  Ende  machte.2) 

Aus  der  späteren  Kritik  A.  W.  Schlegels8)  über  Engels 
Mimik  hören  wir  heraus,  was  man  dort  vermisste,  aber  im 
., Wilhelm  Meister"  finden  konnte;  Goethes  Roman  zeigt,  wie  die 
Darstellung  einer  Rolle  bis  in  die  Einzelheiten  aus  der  Gesamt- 
auffassung ihres  Charakters  heraus  zu  entwickeln  sei.  An 
ihn  schliesst  sich  nun  eine  kleine  theoretische  Schrift  des 
Freiherrn  von  Einsiedel4)  an,  in  der  die  „innere  oder  psycho- 
logische Akzion"  der  körperlichen  gegenüber  in   den  Vorder- 

')  Hamb.  Dram.  3.  Stück.     Lachm.-Muncker  IX,  194. 

Wundt,  Der  Ausdruck  der  Gemütsbewegungen.    Essays,  S.  235. 
In  den  Annalen  des  Theaters  1788,   Heft  1,  S.  42  wird  Lessings 
Rfigel  wiederholt. 

*)  Litzmann,  Schröder  II,  310. 

Eggert,  Goethe  u.  Diderot,  Euphorion  IV,  301  ff. 
Fr.  L.  Schmidt,  Denkwürdigkeiten  I.  168. 
*)  Dram.  Vorles.,  Werke  VI,  S.  411 :  „Dieses  Buch  enthält  manches 
Brauchbare  über  die  ersten  Elemente  der  Geberdensprache;  der  Haupt- 
irrthum  des  Verfassers  war,  dass  er  es  für  eine  vollständige  Mimik  hielt, 
wiewohl  er  darin  durchaus  nur  vom  Ausdrucke  der  Leidenschaften  handelt, 
und  keine  Silbe  über  Charakter-Darstellung  sagt." 

4)  Grundlagen  zu  einer  Theorie  der  Schauspielkunst.    Leipzig  1797. 
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grund  tritt;  hatte  Enbrel  ein  Ritterdrama  zum  Paradigma  ge- 
wählt, so  empfahl  Einsiedel  den  Anfängern  ruhige  Stücke  wie 
Tasso  und  Iphigenie  zum  Studium.  Doch  scheint  Goethe  selbst 
mit  diesem  Gefolgsmann  weniger  zufrieden  gewesen  zu  sein 
als  Schiller,  der  sich  lobend  über  das  kleine  Buch  aussprach 
und  ihm  vielleicht  auch  Anregungen  verdankte;  gerade  in 
dieser  Zeit  beginnt  sein  Interesse  für  das  Theater  wieder  zu 
steigen  und  er  plant  sogar  selbst  die  Unternehmung  eines 
Theater-Kalenders. l) 

Dieser  kurze  Überblick  über  die  Entwicklung  der  mimischen 
Theorie  mag  für  das  folgende  einen  Hintergrund  geben;  die 
wenigen  angeführten  Werke  genügen,  obwohl  sie  nur  einen 
verschwindenden  Bruchteil  der  dramaturgischen  Litteratur  jener 
Zeit  bilden.  „Ich  will  eine  Theaterzeitung  schreiben,  .... 
Ich  eine  Theaterchronik.  .  .  .  Ich  einen  Theateralmanach. . . . 
Ich  einen  Geist  des  Theaters.  .  .  .",  so  ruft  bei  Lenz  im 
„Pandaemonium  Germanicum"  ein  ganzer  Chor  von  Jour- 
nalisten durcheinander ;  und  Schink,  der  selbst  später  ein  Viel- 
schreiber wurde,  eröffnet  seine  „Dramaturgischen  Fragmente44 
mit  dem  gewiss  richtigen  Satz :  „Man  hat  wohl  nie  mehr  über 
und  für  das  Theater  geschrieben,  als  in  diesen  Zeitläuften, 
und  nie  hat  wohl  die  Kunst  weniger  dabei  gewonnen,  als  in 
dieser  schreibeseligen  Epoche." 

Es  gibt  wenig  grössere  deutsche  Theaterstädte,  die  nicht 
damals  ihren  Namen  für  die  Dramaturgie  eines  kleinen  Lessing 
herleihen  durften.  Mannheim,  dessen  Nationaltheater  in 
mancher  Beziehung  an  die  Hamburger  Entreprise  anknüpfte, 
hatte  diese  Ehre  bereits  1779  durch  Gemmingen  erfahren; 
und  beinahe  hätte  das  Jahr  1784  eine  Wiederholung  des  Titels 
„Mannheimische  Dramaturgie"  gebracht,  und  zwar  durch  den 
jungen  Schiller.2) 

')  An  Goethe  22.  Nov.,  12.  Dez.  97.    Jonas  V,  288,  298. 

An  Unger  22.  Dez.  97.    Jonas  V,  302  f. 
Später  taucht  dieser  Plan  wieder  auf: 

An  Cotta  27.  Juni  1804.    Jonas  VII,  162. 
*)  Goed.  II,  340  ff. 

An  Reinwald  5.  Mai,    an  A.   v.   Klein   5.   Juni,    an   Dalberg 
7.  Juni,  2.  Juli  84.    Jonas  I,  186,  189  ff.,  199,  203. 
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Wir  wissen  nicht  recht,  ob  wir  das  Scheitern  dieses 
Planes  bedauern  sollen,  denn  der  fünfundzwangzigjährige 
Schiller  war  sicherlich  noch  nicht  reif  zum  ebenbürtigen  Nach- 
folger des  Hamburger  Dramaturgen.  In  der  Rheinischen 
Thalia  und  in  dem  kleinen  Beitrag  für  Göckingks  „Journal 
von  und  für  Deutschland"  haben  wir  den  Ersatz  für  jenes 
Dokument,  der  Mannheimer  Entwicklungsstufe  zu  suchen;  für 
die  Anschauungen  der  vor  Mannheim  liegenden  Zeit  gibt  das 
„Wirtembergische  Repertorium"  Aufschlüsse. 

Der  darin  enthaltene  Aufsatz  „Ueber  das  gegenwärtige 
teutsche  Theater"  zeigt,  wie  viel  der  junge  Schiller  noch  durch 
nähere  Berührung  mit  dem  Theater  zu  lernen  hatte ;  auffallend 
ist  es,  wie  er  sich  hier  in  manchem  mit  den  Mannheimern 
berührt,1)  nur  dass  er  als  Dilettant  das  naturalistische  Ideal 
viel  konsequenter  verfolgen  kann:  Auf  das  selbstvergessene 
Aufgehen  in  der  Rolle  kommt  auch  ihm  mehr  an  als  auf  die 
Berücksichtigung  des  Zuschauers ;  der  Schauspieler  wird  sogar 
mit  dem  Nachtwandler  verglichen,  den  schon  der  Gedanke, 
beobachtet  zu  sein,  zum  Sturz  bringt.  Ohne  Verständnis  für 
Lessings  feine  Beobachtung  wird  die  Praxis  des  Durchschnitts- 
schauspielers gebrandmarkt  als  handwerksmässige  Koketterie 
mit  den  Grimassen  der  Leidenschaft:  „Gewöhnlich  haben 
unsere  Spieler  für  jedes  Genus  von  Leidenschaft  eine  aparte 
Leibesbewegung  einstudirt,  die  sie  mit  einer  Fertigkeit,  die 
zuweilen  gar  —  dem  Affekt  vorspringt,  an  den  Mann 
zu  bringen  wissen."  Die  einzige  Stelle  der  Hamburgischen 
Dramaturgie,  auf  die  verwiesen  wird,  ist  das  sechzehnte 
Stück,  wo  von  der  Darstellung  der  Zaire  durch  An- 
fänger und  Dilettanten  die  Rede  ist;  daran  knüpft  Schiller 
sogleich  die  kühne  Behauptung:  „Es  ist  noch  die  Frage, 
ob  eine  Rolle  durch  einen  blossen  Liebhaber  nicht  mehr 
ak  durch  einen  Schauspieler  von  Handwerk  gewinne?" 
So  weit  führte  ihn  der  Glaube   an   eigene  Schauspielergaben 


')  Goed.  II,  340  ff.  Weltlich  I,  582  ff.  Der  Aufsatz  erschien  erst 
nach  der  Mannheimer  Aufführung,  ist  aber  jedenfalls  bereits  vorher 
abgefaart  worden  und  nicht  durch  sie  beeinfluBSt. 
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und  die  Überzeugung,  dass  echte  Leidenschaft  den  richtigen 
Ausdruck  erzwingen  müsse.  Schon  die  verunglückte  Fiesko- 
Vorlesung  in  Mannheim  war  eine  schmerzliche  Belehrung. 

Die  Mannheimer  Schauspieler  machten,  wie  gesagt,  nicht 
so  weit  Ernst  mit  ihrer  Theorie,  dass  Schiller  nicht  in  ihrem 
Kreise  bereits  zur  Abkehr  von  diesem  dilettantischen  Naturalis- 
mus gelangen  konnte. 

Die  Lehre: 

Und  siegt  Natur,  so  muss  die  Kunst  entweichen 

konnte  er  sicherlich  schon  damals  in  sich  aufnehmen, 
und  man  glaubt  sie  am  Ende  der  Mannheimer  Zeit  aus  einer 
Rezension  in  der  Rheinischen  Thalia1)  herauszuhören,  wo 
das  übertriebene  Spiel  einer  Darstellerin  in  die  Grenzen  mass- 
haltender  Kunst  verwiesen  wird:  „Mad.  Rennschüb  würde 
eine  der  besten  Schauspielerinnen  seyn,  wenn  sie  den  Unter- 
schied zwischen  Affekt  und  Geschrei,  Weinen  und  Heulen, 
Schluchzen  und  Rührung  immer  in  acht  nehmen  wollte."  Trotz- 
dem stand  er  in  Dresden  noch  so  weit  auf  dem  alten  Standpunkt, 
dass  er  für  den  Carlos  einen  Schauspieler,  „der  mehr  Genie 
als  Cultur,  mehr  Leidenschaft  als  Welt  hat",  wünschte.2) 

Seit  der  Entfernung  von  Mannheim  hatte  Schiller  die  intime 
Fühlung  mit  dem  Theater  verloren;  der  Leipzig-Dresdener  Schau- 
spieler Reinecke  war  sicherlich  zu  sehr  eitler  Virtuos,  als  dass 
er  sich  in  kunsttheoretische  Erörterungen  eingelassen  hätte,  und 
wenn  etwa  Schiller  mit  Körner  solche  Themata  berührte,  so  waren 
für  sie  die  Gesichtspunkte  einer  abstrakten  Ästhetik  massgebend. 

Von  der  philosophischen  Spekulation  aus  kehrte  er  nun  zu 
den  Problemen  der  Schauspielkunst  zuilick.  Nach  Kants  Formel 
muss  die  „schöne  Kunst  als  Natur  anzusehen  sein,  ob  man 
sich  ihrer  zwar  als  Kunst  bewusst  ist";  wenn  sich  nun  alle 
Spuren  der  Entstehung  in  der  freien  Form  zu  verlieren  haben, 
so  dürfen  weder  die  eingelernten  Regeln  noch  das  rohe  Ma- 
terial, also  die  Individualität  des  Schauspielers,  sichtbar  werden. 


')  Goed.   HI,  584.    Vgl.  dagegen  den  höflichen  Brief  an  Rennschüb 
1.  Mai  1784.    Jonas  I,  182. 

')  An  Schröder  13.  Juni  1787.    Jonas  I,  346. 
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Drei  Kategorien  von  Schauspielern  stellt  Schiller  auf1);  die  beiden 
grossen  Künstler,  die  er  in  die  erste  Klasse  einreiht,  wo  die  reine 
Objektivität  des  Gegenstandes  erreicht  wird,  sind  ihm  nur  vom 
Hörensagen  bekannt:  Ekhof  und  Schröder;  dagegen  rechnet 
er  die  von  ihm  persönlich  verehrte  Mad.  Albrecht  zur  zweiten 
Klasse,  den  mittelmässigen  Künstlern,  die  im  subjektiven  Er- 
fassen der  Rolle  sich  selbst  geben.  Theoretisch  wird  also 
bereits  der  Satz  begründet,  den  später  in  Wilhelm  Meister 
Jarnos  Erfahrung  ausspricht:  „Wer  sich  nur  selbst  spielen 
kann,  ist  kein  Schauspieler." 

Und  doch  ist  damit  keine  vollständige  Abkehr  von 
den  Jugendtheorien  ausgesprochen.  In  einer  Anmerkung 
zu  „Anmut  und  Würde"  wird  der  alte  Gegensatz  zwischen 
Kunst  und  Natur  noch  einmal  aufgenommen  und  nach  Kants 
Lehre  versöhnt.  Von  den  zwei  Forderungen  an  den  Schau- 
spieler36) ist  die  erste,  die  Wahrheit  der  Darstellung,  nur 
durch  Kunst  zu  erreichen;  die  zweite,  die  Schönheit  der 
Darstellung  muss  dagegen  als  freiwilliges  Werk  der  Natur 
ihre  Erfüllung  finden.  Wie  aber  soll  der  Künstler,  da  er  sie 
nicht  erlernen  darf,  zu  der  Grazie  kommen  ?  —  Wenn  Schiller 
auf  diese  Frage  erwidert:  „Er  soll  dafür  sorgen,  dass  die 
Menschheit  in  ihm  selbst  zur  Zeitigung  komme",  so  meinen 
wir  einen  alten  Satz  Ifflands,  der  überall  reichen  Widerhall 
gefunden  hatte,  herauszuhören:  „Das  sicherste  Mittel,  ein 
edler  Mann  zu  scheinen,  ist,  wenn  man  sich  Mühe  giebt  es 
zu  sein."8)    Ein  Rest  des  mannheimer  Naturalismus  blieb  also 

0  An  Körner  28.  Febr.  93.    Jonas  III,  291  ff. 

*)  Goed.  X,  85.  Dieselben  zwei  Punkte  sind  es  auch  schon  im 
Wirtemberg.  Repertorium,  Goed.  II,  345  f.:  „eine  unmerkliche  Wahr- 
nehmung des  Gegenwärtigen,  die  den  Spieler  eben  so  leicht  an  dem  Ueber- 
spannten  und  Unanständigen  vorbei  über  die  schmale  Brücke  der  Wahrheit 
and  Schönheit  führt.11  Kur  war  die  damalige  Definition  gerade  umgekehrt :  die 
Wahrheit  bestand  in  der  Selbstvergessenheit  des  Darstellers,  die  Schönheit 
dagegen  in   der  Mässigung  der  Natur  aus  Berechnung  auf  den  Zuschauer. 

*)  Fragmente  über  Menschendarstellung,  S.  54,  63.  Zum  Kontrast 
sei  der  von  Lessing  übersetzte  Riccoboni  angeführt  (Beytr.  z.  Hist.  u. 
Anfn.  d.  Theaters.  Stuttgart,  1750.  IV,  S.  517.)  Sein  Rezept  lautet  ganz 
Inders:    „Wenn  der  Schauspieler  leichte  und  unvorbereitete  Gestus  hat, 
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lebendig  und  wurde  in  das  Programm  der  neuen  Weimarer 
idealistischen  Schauspielkunst,  so  weit  Schiller  auf  sie  Einfluss 
hatte,  hinübergerettet. 

Wenn  Schiller  in  den  folgenden  Jahren  an  der  Theater- 
leitung Goethes  teilnahm,  so  blieb  sein  Interesse  der  formalen 
Ausbildung  der  Schauspieler  fern;  Caroline  von  Wolzogen1) 
hält  beider  Zusammenarbeiten  wohl  richtig  auseinander,  wenn 
sie  schreibt:  „Schiller  wirkte  auf  das  Fühlen  und  innige  Ver- 
stehen der  Rollen;  Goethe  auf  die  Erscheinung  im  Leben." 

Goethe  selbst  war  auf  dem  Standpunkt  des  Wilhelm 
Meister  nicht  stehen  geblieben;  der  Weimarer  Stil,  wie  er  in 
Reinholds  Schrift  „Saat  von  Goethe  gesät"  karrikiert  ist 
führte  immer  mehr  zur  Überschätzung  der  schönen  Bewegung 
und  näherte  sich  dem  Ideal  der  mimischen  Plastik.  Goethe 
darf  nun  durchaus  nicht  allein  für  die  Yeräusserlichung  der 
Schauspielkunst  im  beginnenden  neunzehnten  Jahrhundert  ver- 
antwortlich gemacht  werden ;  es  waren  Zeittendenzen,  die  auch 
an  anderen  Orten  zum  Ausdruck  kamen,  z.  B.  bei  der  in 
Berlin  geschulten  Mad.  Hendel-Schütz,2)  und  die  auch  unab- 
hängig von  Weimar  ihre  theoretische  Vertretung  fanden,  wie 
in  den  „Vorträgen  über  Mimik  und  Deklamation**  des  Frei- 
herrn  von  Seckendorf  (Patrick  Peale). 

Schiller  hat  diese  Entwicklung  nicht  bis  zu  ihrem  Höhe- 
punkt begleitet;  bei  seinen  Lebzeiten  hat  er  ihr  nicht  geradezu 
widersprochen;  und  doch  gewinnen  wir  den  Eindruck,  dass  er 

so  ist  sein  Spiel  edel.  Die  Leichtigkeit  im  Gange,  die  Einfalt  in  der 
Stellung,  die  Annehmlichkeit  und  das  Ungezwungne  im  Anne,  die  sind  es, 
welche  diese  so  gewünschte  Eigenschaft  verschaffen.  Wenn  wir  keine  Aufmerk- 
samkeit auf  unsre  Gestalt  merken  lassen ,  und  der  Zuschauer  glaubt  nur  unsere 
Seele  wirken  zu  sehen,  alsdann  ist  das  Edle  auf  seinem  höchsten  Punkt.1* 

*)  Schillers  Leben  (Cottasche  Handbibliothek)  S.  236. 

*)  Vgl.  oben  S.  274  f.  Ihr  durch  Rehbergs  Zeichnungen  vermitteltes 
Vorbild,  Lady  Hamilton,  hatte  Goethe  bereits  1787  in  Neapel  kennen  ge- 
lernt (Italien.  Reise,  Hempel  Bd.  24,  S  198,  314  f.).  Wie  diese  Richtung 
der  Schauspielkunst  die  bildende  Kunst  zum  Vorbild  nahm,  so  wurde  sie 
wiederum  deren  Gegenstand.  So  erschienen  in  Berlin  die  Zeichnungen  der 
Gebr.  Henschel  nach  Ifflands  Stellungen  und  später  in  Frankfurt  ein  grosses 
Werk  von  Jos.  Nie.  Peroux,  Pantomimische  Stellungen  von  Henriette 
Hendel,  26  Blätter,  gest.  v.  H.  Ritter.    Nebst  e.  hist.  Erklär,  v.  Vogt. 
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einer  temperamentvolleren  Beweglichkeit  geneigt  blieb.  Es  muss 
z.  B.  auffallen,  dass  er  bei  der  ersten  Aufführung  der  Picco- 
lomini  mit  der  Darstellerin  der  Gräfin  Terzky,  die  von  aus- 
wärts kam  und  Goethes  Schule  noch  nicht  durchlaufen  hatte, 
besonders  zufrieden  war.1) 

Mehr  noch  als  Goethe  behielt  er  gegen  die  französische 
Schauspielkunst  —  „des  falschen  Anstands  prunkende  Ge- 
bärde" —  eine  starke  Abneigung,  die  sich  auch  bei  den 
Proben  zum  Tancred  geäussert  haben  soll.2)  Wenn  nach 
Reinholds  späterer  Karrikatur8)  man  sich  im  Weimarer  tragi- 
schen Stil  an  Stelle  aller  Umarmungen  drei  Schritte  vom  Leibe 
blieb,  so  ist  das  wahre  Bild  ungeheuerlich  verzerrt,  aber  ein 
Körnchen  Richtigkeit  muss  doch  dabei  sein,  denn  als  der  Schau- 
spieler Vohs  als  Mortimer  die  Vorschrift  (111,6): 

(Er  presst  sie  heftig  an  sich.) 

im  Sinne  des  Dichters  befolgte,  erregte  er,  weil  er  die  Gren- 
zen der  Mässigung  überschritt4),  das  Missfallen  des  bereits  an 
den  reservierten  Stil  gewöhnten  Publikums. 


3.  Form  und  Stellung  der  Spielanweisungen. 

Ein  formeller  Hauptunterschied  ist  zu  machen  zwischen 
den  symptomatischen  Anweisungen,  die  dem  Schauspieler 
die  äusseren  Kennzeichen  der  Gemütsbewegung  vorschreiben, 
and  den  allgemeinen  Vorschriften,  die  den  Affekt  selbst  ins 
Auge  fassen,  statt  der  Mittel  und  Wege  das  Ziel  zeigen  und 
den  Eindruck  charakterisieren,  den  der  Zuschauer  aus  den 
Bewegungen  des  Schauspielers  gewinnen  soll. 

')  Steffens,  Was  ich  erlebte.    Breslau  1841  IV,  S.  112. 
•)  Genast.   (1.  Aufl.)  I,  115. 
')  Saat  von  Goethe  gesät  S.  22,  30. 

4)  Einige  Briefe  über  Schillers  Maria  Stuart,  Jena  1800  S.  119. 
Weimars  Album  1840  S.  153  f. 

Weber,  Zur  Geschichte  des  Weimarischen  Theaters,  Weimar  1865, 
S.  48. 
Pdiertra  XXXEL  21 
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Zwei  Beispiele,  wo  beide  Arten  tautologisch  nebeneinan- 
der stehen,  mögen  den  Unterschied  erläutern: 

Fiesko  (stand  die  ganze  Zeit  über,   den  Kopf  auf  die  Brost 

gesunken,  in  einer  denkenden  Stellung). 

Karlos  (besinnt  sich  und  fahrt  mit  der  Hand  Über  die  Stirne). 

Die  symptomatischen  Anweisungen:  „den  Kopf  auf  die 
Brust  gesunken"  und  „fährt  mit  der  Hand  über  die  Stirne" 
drücken  dasselbe  aus,  wie  die  mehr  allgemeinen:  „in  einer 
denkenden  Stellung"  und  „besinnt  sich".1) 

Nun  wäre  es  reizvoll,  einen  Zusammenhang  zwischen  der 
Stellung  des  Dichters  zu  den  theoretischen  Fragen  und  seinen 
Bühnenanweisungen,  in  denen  sich  praktisch  das  Verhältnis 
zum  Darsteller  ausdrückt,  zu  suchen.  Es  müsste  z.  B.  den 
jugendlichen  Anschauungen  aus  der  Stuttgarter  Zeit  ent- 
sprechen, wenn  der  Dichter  der  Räuber  und  des  Fiesko  nicht 
wagen  würde,  den  Schauspielern  mechanische  Ausdrucksbewe- 
gungen vorzuschreiben;  es  müsste  ihm  nur  darauf  ankommen, 
sie  mit  den  Affekten  selbst  zu  erfüllen;  ihre  leidenschaftliche 
Nachempfindung  würde  unbewusst  den  richtigen  Weg  ein- 
schlagen. 

Es  darf  uns  indessen  nicht  überraschen,  wenn  wir  gerade 
das  Umgekehrte  beobachten.  Die  in  den  Dialog  der  Jugend- 
stücke  eingestreuten  Bemerkungen  sind  nämlich  keine  Bühnen- 
anweisungen im  eigentlichen  Sinne;  auf  die  Schauspieler  als 
Helfershelfer  in  der  Verwirklichung  rechnet  der  junge  Dichter 
garnicht,  wenn  er  alles,  was  in  seinem  Innern  nach  Gestaltung 
ringt,  zum  sprechenden  Ausdruck  zu  bringen  strebt.  Er  stellt 
sich  eine  viel  zu  grosse  Aufgabe;  damit  er  sie  lösen  kann, 
muss  ein  Stück  Epiker  in  ihm  bleiben,  und  so  tragen  in  der 
Tat  manche  Anweisungen  novellistischen  Charakter. 

Andererseits  aber  ist  er  mehr  als  Dramatiker,  denn  er 
selbst  ist  bereits  der  erste  schauspielerische  Darsteller  seiner 


1)  Dem  späteren  Brauch  entspricht  es  nicht  mehr,  bei  symptomatischen 
Anweisungen  das  Motiv  hinzuzufügen;  hatte  es  z.  B.  Garlos  v.  1869  geheissen : 
„(das  Gesicht  voll  Schani  in  das  Kissen  verbergend)"4  so  wurden  1801  die 
Worte:  „voll  Scham"  gestrichen.     Vgl.  unten  S.  335. 


Figuren.  Von  der  Art  seiner  poetischen  Produktion  wissen 
wir,  dass  er  die  Gedanken  unter  Stampfen,  Schnauben  und 
Brausen  zu  Papier  brachte;  in  Oggersheim  fand  man  ihn  bei 
Tage  im  verdunkelten  Zimmer  in  Hemdsärmeln  herumrennen, 
gestikulieren  und  „ganz  barbarisch  krakeelen";  er  hatte  gerade 
den  Mohren  am  Kragen.1)  In  sich  selbst  liess  er  die  Leiden- 
schaften seiner  Helden  wüten,  und  der  Ausdruck,  den  er  dafür 
fand,  war  seine  eigene  verzerrte  Mimik.  Wie  er  einst  als 
Clavigo  auf  der  Stuttgarter  Bühne  gerast  hatte,  so  tun  es 
auch  seine  Figuren,  und  zwar  sind  gerade  den  Helden,  in 
denen  er  selbst  aufgeht,2)  Karl  Moor  und  Fiesko,  die  mass- 
losesten Leidenschaftsäusserungen  zugeschrieben: 

Räuber  1,2:    (schäumend  auf  die  Erde  stampfend) 
Trsp.  IV,17:  (halb  rasend  auf  und  nieder) 
Fiesko  V,12:  (viehisch  um  sich  hauend) 

(mit  frechem  Zähnblöken  gen  Himmel). 

Die  Identifikation  des  Dichters  mit  seinem  Helden  ist  eine 
charakteristische  Eigentümlichkeit  der  Sturm-  und  Drängperiode. 
Schiller,  der  weniger  der  Maler  seiner  Helden  als  ihr  Busenfreund 
sein  will,  vertritt  dieses  innerliche  Miterleben  noch  teilweise  in 

!)  Minor,  A.  d.  Schillerarchiv  S.  57. 
Weltrich  I,  287.  845. 

*)  So  heisst  es  in  der  Theosophie  des  Julius  (Goed.  IV,  43  f.)  schon 
Tom  Anhören  einer  grossen  Tat:  „Wenn  wir  z.  £.  eine  Handlung  der 
Grossmut,  der  Tapferkeit,  der  Klugheit  bewundern,  regt  sich  da  nicht  ein 
geheimes  Bewusstsein  in  unserm  Herzen,  dass  wir  fähig  wären  ein  gleiches 

zu  tun? Ja  unser  Körper  selbst  stimmt  sich  in  diesem  Augenblick 

in  die  Gebärden  des  handelnden  Menschen,  und  zeigt  offenbar,  dass  unsre 
Seele  in  diesen  Zustand  übergegangen.11 

Vom  schaffenden  Künstler  aber  wird  gesagt:  „Ich  bin  überzeugt, 
dass  in  dem  glücklichen  Momente  des  Ideales,  der  Künstler,  der  Philosoph 
und  der  Dichter  die  grossen  und  guten  Menschen  wirklich  sind,  deren  Bild 
sie  entwerfen11. 

Anders  wieder  in  dem  Brief  an  Reinwald  14.  April  1783  (Jonas  I, 
112 f.):  „Gleichwie  aus  einem  einfachen  weissen  Strahl,  je  nachdem  er  auf 
Flachen  fallt,  tausend  und  wieder  tausend  Farben  entstehen,  so  bin  ich  zu 
glauben  geneigt,  dass  in  unsrer  Seele  alle  Karaktere  nach  ihren  Urstoffen 
schlafen,  und  durch  Wirklichkeit  und  Natur  oder  künstliche  Täuschung  ein 
daurendes  oder  nur  illusorisch  —  und  augenblickliches  Daseyn  gewinnen. 
Alle  Geburten  unsrer  Phantasie  wären  also  zuletzt  nur  Wir  selbst41. 

21* 
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den  Briefen  über  ästhetische  Erziehung;1)  erst  unter  dem  ver- 
tieften Studium  der  Griechen  vollzieht  sich  die  grosse  Wand- 
lung; an  die  Stelle  der  gefühlswarmen  Individualisierung  der 
Charaktere  tritt  nun  die  Behandlung  als  „idealische  Masken". 
Die  neue  Kunst  wird  zuerst  am  Wallenstein  angewendet,  wo 
der  Dichter  nur  noch  für  Max  durch  seine  Zuneigung  interessiert 
ist,  während  er  alle  anderen  Rollen  „mit  der  reinen  Liebe  des 
Künstlers  traktiert4'.2) 

Eine  Mässigung  in  allen  Leidenschaftsäusserungen,  eine 
Bevorzugung  typischer  statt  individueller  Ausdrucksbewegun- 
gen, zusammenhängend  mit  einem  Zurücktreten  der  sympto- 
matischen Ausdrucksvorschriften,  ja  mit  einer  Abnahme  der 
Bühnenanweisungen  überhaupt,  gehören  zur  Charakteristik 
dieses  neuen  Stils. 

Im  grossen  tragischen  Stil  liegt  es,  dass  die  Gestalten 
uns  viel  ferner  bleiben,  während  das  bürgerliche  Drama  seine 
Personen  in  kleinen  Äusserlichkeiten  unter  die  Lupe  nimmt. 
Vor  allem  aber  ist  es  die  Versform,  die  nunmehr  die  prosaischen 
Bühnenanweisungen  als  etwas  Unorganisches  auszustossen  oder 
wenigstens  einzuschränken  sucht. 

Der  Übergang  vollzieht  sich  im  Don  Carlos,  dem  noch  so 
vieles  vom  bürgerlichen  Drama  anhaftet.  Die  verschiedenen 
Fassungen  dieses  Stückes,  dem  mehr  als  zwanzig  Jahre  von 
Schillers  Entwicklung  ihre  Spuren  aufgedrückt  haben,  gestatten 
uns  hier  die  erwünschten  Beobachtungen.  Die  später  weg- 
gefallene Eingangspantomine  in  der  Thalia,  die  nicht  ohne 
weiteres  als  vorbehaltene  Lücke  für  einen  künftigen  Monolog 


*)  Über  die  ästhetische  Erziehung  15.  Brief.    Goed.  X,  323. 

Dilthey,  Die  Einbildungskraft  des  Dichters.  Philos.  Aufs.  f.  Zeller  S.  351. 

Auch  Home  hatte  vom  Dramatiker  verlangt,  er  müsse  sich  in  die 
Leidenschaften  und  Charaktere  seiner  Personen  einleben,  ihnen  nicht  als 
Zuschauer  gegenüberstehen.  Dadurch  erreiche  Shakespeare  immer  den  wahren 
Ausdruck,  die  volle  Individualität  der  vorgeführten  Figuren :  er  schaffe 
wie  die  Natur  seine  Werke. 

*)  An  Körner  21.  März,  28.  Nov.  96.  An  Humboldt  21.  März  96. 
An  Goethe  28.  Nov.  96.    Jonas  IV.  431,  436.    V,  119,  122. 
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selten  soll,  ist  z.  B.  noch  durchaus  in  der  Art  des  bürgerlichen 
Dramas  gedacht.  Und  wie  hier  der  Prinz  heftig  auf  und  nieder 
rennt  mit  wechselnder  Traurigkeit  und  Wut  in  seinen  Gebärden, 
so  lässt  er  sich  auch  weiterhin  wie  ein  Sturm-  und  Drangheld 
in  allen  Leidensehafteäusserungen  gehen.  Schon  der  erste 
Druck  des  ganzen  Stückes  (1787)  und  dann  vor  allem  die 
Überarbeitung  von  1801  haben  vieles  gemässigt  oder  ganz 
entfernt;  neben  der  Rolle  des  Prinzen  hat  dabei  vor  allem 
ilie  des  Königs  mehr  Zurückhaltung  und  Würde  gewonnen. 
Hatte  er  z.  ß.  in  der  Thalia  auf  die  Tränen  der  Königin  (1,6) 
-heftig  erschüttert"  geantwortet,  so  heisst  es  nun  nur  noch: 
jn  einiger  Bewegung".  Auf  den  Verdacht  Domingos  hin  war 
er  in  der  Thalia  (v.  3943)  ohnmächtig  auf  den  Sessel  zurück- 
funken, und  Domingo  hatte  Alba  zu  Hilfe  gerufen;  1787 
heisst  es  statt  dessen: 

Der  König  steht  auf  und  zieht  die  Glocke. 

Und  wie  der  Prinz  nicht  mehr  im  Überschwang  der 
Freude  Medina  Sidonia  in  die  Arme  schliesst,  so  bewahrt 
auch  der  Monarch  das  Zeremoniell  und  reicht  dem  Begnadigten 
nur  die  Hand  zum  Kusse,  statt  ihn  wie  früher  vom  Boden 
aufzuheben. 

Wenn  wir  kurz  die  Frage  berühren,  in  welchem  Ver- 
hältnis die  verschiedenen  Personen  überhaupt  mit  Spielvor- 
>chriften  bedacht  sind,  so  ist  es  für  die  Jugendstücke  beinahe 
selbstverständlich,  dass  die  reichste  Gestikulation  den  Helden 
zugeschrieben  ist.  Eine  konsequent  durchgeführte  Absicht, 
durch  Lebhaftigkeit  des  Spiels  das  Temperament  der  Personen 
zu  charakterisieren  und  etwa  einer  bedächtigen,  vornehm  zurück- 
haltenden Figur1)    weniger  Spielvorschriftcn    zuzuteilen,    lässt 

M  J.  J.  Engel,  der  auf  dem  Boden  des  Konversationsstückes  steht, 
schreibt  in  seinen  „Ideen  zu  einer  Mimik*  (I.  38):  „Die  vornehmen  Stände 
reden  von  Entzücken,  wo  Vergnügen  schon  zu  viel  wäre;  sie  verbeugen 
*H'h  tief,  wo  sie  kaum  mit  der  leichtesten  Bewegung  des  Hauptes  danken 
eilten ;  sie  brechen  in  Umarmungen  aus,  wo  der  wahre  Ausdruck  vielleicht 
nur  ein  nicht  unfreundliches  Annähern  um  ein  Paar  Schritte  wäre.* 

Umgekehrt  35  Jahre  später  Fr.  L.  Schmidt  (Dramaturg.  Aphorismen 
l  124):  „Man  wird  ferner  bemerken,  dass,  je  gebildeter  der  Hedner,  oder  je 
erhabener  der  Standpunkt  ist,  je  weniger  wird  er  überhaupt  gestikuliren.* 
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sich  nicht  überall  beobachten.  Nur  bei  einer  Figur  des  Don 
Carlos  finden  wir  es  deutlich  ausgesprochen:  „Der  Gross- 
inquisitor darf  fast  gar  keine  Mimik  haben,  seine  ganze  Sache 
ist  Deklamation,  deutliche  starke  Vorlegung  des  Textes. u  ]) 
Dem  entspricht  es,  wenn  1801   bis  auf  die  eine  Anweisung: 

(Mit  unwilligem  Kopfschütteln.) 

alle  anderen  Bewegungsvorschriften  aus  dieser  Rolle  gestrichen 
sind. a) 

Die  Zahl  der  Bühnenanweisungen  nahm  in  den  ersten 
Stücken  zu;  in  den  Räubern  sind  die  im  Trauerspiel  hinzu- 
gekommenen Auftritte  reichlicher  belebt ;  der  Piesko  übertrifft 
sie  noch,  und  im  letzten  Akt  von  Kabale  und  Liebe  erreicht 
die  Zahl  der  Spielvorschriften  ihren  Höhepunkt.  Dann  folgt 
in  den  Versstücken  eine  stetige  Abnahme  bis  zur  Braut  von 
Messina.  Immerhin  kommt  es  nicht  bis  zu  der  vollständigen 
Kahlheit  an  Spielanweisungen,  wie  in  der  französischen  Tra- 
gödie. In  seiner  Phädra-Übersetzung  sah  sich  Schiller  zu 
mehreren  Hinzufügungen8)  veranlasst  und  ersetzte  z.  B.  Racines 
Ausruf:  „Phedre?"  durch  stummes  Spiel.  775  b: 

(Hippolyt  macht  eine  Bewegung  des  Erstaunens.) 

Wenn  die  Bühnenmanuskripte  der  späteren  Stücke  mehr 
szenarische  Vorschriften  aufweisen  als  die  Drucke,  so  handelt 
es  sich  selten  um  Hinzufügungen  für  den  Theaterzweck ;  diese 
überschüssigen  Anweisungen  gehören  meistens  bereits  der 
ersten  Niederschrift  an,  wie  wir  bei  Maria  Stuart  erkennen. 
Dort  nähern  wir  uns  in  der  englischen  Übersetzung  von 
Mellish,  deren  Vorlage  keineswegs  zur  Aufführung  bestimmt 
war,    dem   Urmanuskript   und   finden   fast   alle   die  Bühnen- 


So  hatte  auch  Knigge  die  Regel  gegeben :  «man  soll  nicht  bei  unbe- 
deutenden, affektlosen  Unterredungen,  gleich  den  Leuten  aus  der  niedrigsten 
Volksklasse,  mit  Kopf,  Armen  und  anderen  Gliedern  herumfahren  und  um 
sich  schlagen  ;"  (Üb.  d.  Umgang  mit  Menschen.  Meyers  Volksbücher  S.  36). 
*)  An  Schröder  13.  Juni  1787.    Jonas  I,  346. 
*)  Es  hiess  vor  1801  zu  v.  5262  (reicht  ihm  die  Hand), 

5265  (mit  lauerndem  Gesicht) 
5279  (mit  Feuer). 
3)  Z.  B.  124  a,  192  a,  266  a,  560  a,  589,  716  b,  760,  1216. 
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anweisungen,  die  die  Theatermanuskripte  vor  dem  Druck  vor- 
aushaben. Die  Bühnenfassungen  stellen  seit  Don  Carlos  fast 
durchweg1)  ein  vor  dem  Druck  liegendes  Stadium  dar;  für  die 
Buchausgabe  tilgte  Schiller  solche  Anweisungen  aus  Gründen, 
die  wir  im  folgenden  erkennen  werden. 

Zunächst  kehren  wir  zum  Don  Carlos  zurück,  um  eine 
Anschauung  von  der  Reduktion  in  den  verschiedenen  Fassungen 
zu  gewinnen.  Zur  Stichprobe  wähle  ich  den  ersten  Auftritt 
zwischen  Carlos  und  der  Königin;  unter  den  318  Versen  in 
der  Thalia  bleibt  an  33  Stellen  Platz  für  Anweisungen  des 
Dichters;  im  Druck  von  1787  ist  das  Verhältnis  auf  12 
Bühnenanweisungen  zu  223  Versen  herabgesunken,  wobei  nur 
eine  einzige  Weglassung  (v.  1019)  durch  Entfernung  der  um- 
gebenden Verse  veranlasst  ist.  1801  ist  die  Zahl  der  Bühnen- 
anweisungen wieder  um  zwei  vermindert,  ohne  dass  der  Weg- 
fall von  38  Versen  damit  in  Zusammenhang  stünde. 

Im  einen  Fall  sind  zwei  Anweisungen  in  eine  zusammen- 
gezogen; das  andere  Beispiel  wollen  wir  uns  genauer  ansehen; 
es  hiess  in  der  Thalia  v.  917  b: 

(Karlos  geht  in  schrecklicher  Bewegung  auf  und  nieder) 
im  Druck  von  1787  v.  846  b: 

(Karlos  ist  in  grosser  Bewegung.); 

seit  1801  ist  bei  demselben  Wortlaut  der  Verse  (738  f.)  die 
Anweisung  überhaupt  weggeblieben. 

Während  das  erste  Mal  aus  Mässigung  die  symptomatische 
Vorschrift  durch  eine  allgemeine  ersetzt  wurde,  liegt  der 
Grund  zur  Änderung  das  zweite  Mal  im  Formgefühl  des 
Dichters ;  denn  die  prosaische  Anweisung  stand  zwischen  zwei 
Versen  einer  fortlaufenden  Periode  und  hätte  für  das  Auge 
wie  beim  Vorlesen  für  das  Gehör  den  Fluss  der  Rede  gestört. 

Aus  demselben  Grunde  ist  die  Anweisung: 

(Karlos  sieht  zur  Erde  und  schweigt) 

die  1787  mitten  in  Domingos  Rede  (v.  4)  stand,  1805  an  das 
Ende  eines  Verses  und  einer  Periode  gerückt  (nach  v.  8). 
Bald  darauf  finden  wir  eine  ähnliche  Stelle;  statt: 

')  Ausgenommen  Jungfr.  v.  Orl.  (An  Goethe  28.  April  1801.  Jonas 
VI,  273).  Dort  weicht  in  der  Tat  das  Bühnenmanuskript  weniger  vom 
Druck  ab  als  bei  den  anderen  Stücken. 
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Doch  (ernsthaft  und  finster) 

hab'  ich  immer  sagen  hören,  dass 

heisst  es  seit  1801: 

(Ernsthaft  und  finster.) 
Doch  hab*  ich  immer  sagen  hören,  dass 

Solche  Kleinigkeiten  zeigen,  wie  der  Dichter  bei  späteren 
Drucken  sein  Werk  als  Buchdrama  betrachtet;  nur  das  ge- 
lesene Wort,  nicht  die  bei  der  Aufführung  ausgeführte  Be- 
wegung unterbricht  ja  den  Vers1).  Im  Bühnentext  dagegen 
hat  die  Anweisung  genau  an  der  Stelle  zu  stehen,  wo  sie  voll- 
zogen werden  soll;  so  heisst  es  z.  B.  in  der  Prosabear- 
beitung: 

Wenn  es  ist  —  wenn  es  doch  ist  —  Und  ist  es  denn  nicht 
schon?  —  Wenn  das  aufgehäufte  Mass  Ihrer  Schuld  und  meines 
Argwohns  auch  nur  um  die  Schwere  eines  Athems  steigt  —  (ihre 
Hand  nehmend)  —  wenn  ich  der  Betrogene  bin  —  wenn  ich  es  bin 
—  (er  lässt  ihre  Hand  los). 

Ganz  richtig  ist  hier  das  Anpacken  der  Königin  für  den 
Moment  der  höchsten  Energie  in  der  Aufwallung  des  Königs 
aufgespart;  im  Versdrama  dagegen  (auch  in  der  jambischen 
Theaterbearbeitung)  tritt  es  verfrüht  ein  2),  damit  die  Verse 
bis  zum  deklamatorischen  Höhepunkt  ungehemmt  forteilen 
können : 

(Er  nimmt  ihre  Hand.) 

Wenn  es  ist, 
Doch  ist  —  und  ist  es  denn  nicht  schon?    Wenn  Ihrer 
Verschuldung  volles  aufgehäuftes  Mass 
Auch  nur  um  eines  Athems  Schwere  steigt  — 
Wenn  ich  der  Hintergangne  bin  — 

(Er  lässt  ihre  Hand  los.) 

Solche  Verschiebungen  finden  sich  in  den  späteren  Stücken 
noch  häufiger8);  in  den  vier   folgenden  Fällen  z.  B.  bedeutet 


')  Mehrmals  finden  wir  es  auch,  dass  durch    eine  Anweisung   unter- 
brochene Verse  unvollständig  bleiben,  z.  B.  W.  T.  2047,  2084,  3662. 

*)  Die  zweite  Anweisung,    das  Loslassen,  bleibt  an  der   alten  Stelle, 

obwohl  sie  gleichfalls  einen  Vers  zerreisst;  aber  es  ist  nicht  dasselbe:  der 

König  macht  hier  wirklich  eine  Pause  und  geht  in  einen  andern   Ton  über. 

*)  Auch  in  der  Prosa  der  späteren  Zeit,  so  im  Parasit  IV,  4: 

Selicour   (zu  Madame  Belmont,   leise)    Verraten    Sie   mich    nicht 

—  Das  gilt  Ihnen,  mein  Lieber!  (zu  Karl  Firmin.) 
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jedesmal  der  Gedankenstrich  den  Platz,  wo  die  aus  dem 
mitten  Verse  herausgedrängte  Anweisung  eigentlich  zu  stehen 
hätte: 

W.  T.  v.  2924  f.  So  unbereitet  musste  dieser  Schlag 

Sie  treffen !  Armes  Kind !  —  Wie  ist's?  Erholt  sie  sich? 
(Indem  er  sich  zur  Herzogin  wendet.) 

Jgfr.  z.  1739  f.  Wer  fing  den  Zank  an?  Redet!  —  Edler  Lord! 

(zu  Talbot). 

z.  2608  ff.  (ihre  Hand  bedeutend  fassend) 

Und  —  zählt  auf  mich,  wenn  ihr  dereinst  des  Freundes 
Bedürfen  solltet! 

Teil  v.  929  f.  Geh  nicht  nach  Altorf  —  Hörst  du?  Heute  nicht, 

Den  einen  Tag  nur  schenke  Dich  den  Deinen! 
(er  fasst  seine  Hand.) 

Zum  Kontrast  seien  einige  Stellen  der  Jugenddramen  an- 
geführt, wto  die  Anweisungen  an  ihrem  Platze  stehen,  aber 
einfach  nicht  mitzulesen  sind,  wenn  man  den  Zusammenhang 
der    gesprochenen  Worte  aufrecht  erhalten  will: 

Fiesko  III,  3:  (sie  legt  einige  Galanterien  auf  ein  Tischgen.) 
Auch  diesen  Dolch,  der  mein  Herz  durchfuhr  (seinen  Liebesbrief.) 
Auch  diesen  —  und  (indem  sie  sich  lautweinend  hinausstürzen  will.) 
behalte  nichts,  als  die  Wunde! 

V,  13 :  —  dann  übereilen  sich  (verächtlich.)  zwei  Augen, 
und  (mit  schröklichem  Nachdruk.)  ich  —  ermorde  — •  mein  Weib! 
(beissend  lächelnd.)  Das  ist  das  Meisterstük. 

Kab.  IV,  3:  —  Aber  (indem  seine  Wut  sich  erneuert)  an  meine 
Blume  soll  mir  das  Ungeziefer  nicht  kriechen,  oder  ich  will  es  (den 
Marschall  fassend  und  ihn  unsanft  herumschüttelnd)  so  und  so  und 
wieder  so  durcheinander  quetschen. 

Die  Worte  selbst  geben  in  dem  letzten  Beispiel  den 
Takt  zur  Bewegung;    bezeichnend    für   diese  Gleichzeitigkeit 


Vr  8: 

Firm  in  (lebhaft):    Ein  Memoire!    Dasselbe  vielleicht,    das  ich  Sie 

heute  lesen  sah.  (zum  Minister.) 
Aber  es  handelt  sich  auch  hier  um  Verse,  die  in  der  französischen  Vorlage 
angeteilt  bleiben: 

DorivaL  (bas  ä  Mad.  Dorlis.)    (Haut  ä  Charles.) 

Ne  me  trahissez  pas.    C'est  ä  vous  que  a   adresse. 
Im  andern  Fall  fehlen  die  Anweisungen  im  Französischen  überhaupt. 
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ist  in  den  Jugendstücken  die  häufige  Partizipialform  der  An- 
weisungen, während  in  den  späteren  Dramen  oft  das  Perfektum 
eintritt,  und  statt  „indem"  ein  „nachdem"  die  Anweisung 
einleitet. 

Zurückgreifende  Vorschriften  finden  sich  zwar  bereits 
in  den  Prosadramen,  namentlich  wenn  die  Bewegungen  solcher 
Personen,  die  eine  Zeitlang  am  Gespräch  nicht  teilnahmen, 
nachgeholt  werden: 

Raub.  I,  2:  Spiegelberg  (der  sich  die  ganze  Zeit  über  mit 
den  Pantomimen  eines  Projektmachers  im  Stubeneck 
abgearbeit  hat,  springt  wild  auf.) 

Trsp.  IV,  13:  Schweizer  (der  ihn  erstochen  hat). 

Fiesko  V.  12:  Fiesko  (stand  die   ganze  Zeit  Über,    den  Kopf 

auf  die  Brust  gesunken); 

in  den  Versdramen  jedoch  sind  solche  präteritale  Angaben 
viel  häufiger;  auch  werden  dort  manchmal  Bewegungen  des 
Redenden  selber1)  nachgeholt:  Wall.  Lager  v.  621b: 

(er  hat  nach  und  nach  bey  den  letzten  Worten,  die  er  mit  erhobener 
Stimme  spricht,  seinen  Rückzug  genommen,  indem  die  Kroaten  die 
übrigen  Soldaten  von  ihm  abwehren.) 

M.  St.    17  f. 

Paule t.    Die  überlieft'  ich  —  Sieh!  Was  schimmert  hier? 

(er  hat  einen  geheimen  Ressort  geöffnet  und   zieht   aus  einem 
verborgenen  Fach  Geschmeide  hervor.) 

Der  Gedankenstrich  bezeichnet  wiederum  die  Stelle,  wo 
die  Bewegung  einsetzen  musste.  Nur  wenn  sie  in  eine  Pause 
fällt,  steht  auch  in  den  Versdramen  die  Vorschrift  regel- 
mässig an  ihrem  Platze,  z.  B. 

Carlos  2475  (Hier  macht  er   eine  Bewegung,  die  ihn   zu   sich 
selbst  bringt.    Er  sieht  mit  Befremdung  auf.) 

W.  T.  3175  (Sie  sinkt  hier  in  Nachdenken  und  fährt  dann  mit 
Zeichen  des  Grauens  auf.) 


l)  Goethe  hat  auch   in   solchem  Falle   das  Präsens,   z.  B.  Iphigenie 
v.  1565  b. 

(Er  geht   gegen    den   Tempel  unter   den   letzten   Worten,  ohne  zu 
bemerken,  dass  Iphigenie  nicht  folgt,  endlich  kehrt  er  sich  um.) 
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Das  Gegenteil  der  präteritalen,  die  vorausgreifenden, 
futurischen  Anweisungen  sind  minder  häufig;  sie  beziehen  sich 
hauptsächlich  auf  anhaltende  Bewegungen,  für  die  ein  be- 
stimmter Zeitpunkt  nicht  festgesetzt  wird.  In  Bahnenmanus- 
kripten wird  so  das  Tempo  eines  ganzen  Auftrittes  schon  im 
Anfang  vorgeschrieben,  z.  B.  im  Hamburger  Manuskript  des 
Don  Carlos  IV,  13 : 

(muss  sehr  rasch  gesprochen  werden) 

oder  im  Berliner  Manuskript  des  Wallenstein  V,  10: 

(Dieser  Auftritt  muss  ganz  ohne  Pausen  gesprochen  werden) 

oder  im  Bühnen-Fiesko  IV,  1: 

(Die  Unterredung  ist  wegen  den  Anwesenden  etwas  leise). 

Auch  die  einzelne  Person  kann  eine  summarische  In- 
struktion im  voraus  erhalten: 

Don  Carlos  4851  (Er  sinkt  an  dem  Leichnam  nieder  und  nimmt 
an  dem  folgenden  keinen  Antheil  mehr.) 

M.  St.  2784  (Er  geht  während  der  folgenden  Rede  Mortimers 
verzweiflungsvoll  auf  und  nieder.) 

Indessen  wird  das  Verharren  in  einer  und  derselben 
Stellung  oder  Tätigkeit  durch  mehrmaliges  Wiederholen  der 
Anweisung  eindringlicher  hervorgehoben,  z.  B.  Jungfr.  IV,  11 : 

z.  4059  sie  steht  unbeweglich 
z.  4087  Johanna  steht  unbeweglich 
z.  4099  Johanna  steht  unbeweglich 
z.  4121  Johanna  bleibt  unbeweglich. 

Gegenüber  dieser  absichtlichen  Verteilung  ist  sonst  in  den 
späteren  Stücken  durchaus  die  Zusammenziehung  mehrerer  Vor- 
schriften üblich1);  präteritale  und  präsentischc  Angaben  werden 

l)  Picc.  2103  b  (Octavio  hat   unterschrieben  und  reicht  Terzky   die 

Schrift,  der  sie  dem   Isolani  giebt.     Dieser  geht  an 
den  Tisch  zu  unterschreiben.) 
W.T.  1143b.  (Buttler  hat  den  Brief  gelesen,   seine  Knie  zittern, 

er  greift  nach  einem  Stuhl,  setzt  sich  nieder.) 
M.St  1507     (Die  Königin  hat  den  Brief  genommen.     Während 
sie  ihn  liest,  sprechen  Mortimer  und  Leicester  einige 
Worte  heimlich  mit  einander.) 
Brant  2157    (ist  mit  ausgebreiteten  Armen  auf  sie  zugeeilt,   und 
tritt  mit  Schrecken  zurück.) 
2309    (zu  Beatricen,  welche  sich  zwischen  sie  und  die  Bahre 
geworfen.) 
Teil  3101    (Geht  hinein  und  kommt  bald  mit  einem  Becher  wieder.) 
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verbunden,  und  Bewegungen  verschiedener  Personen  zu  einander 
in  Beziehung  gesetzt.  Durch  diese  Konzentration  gelingt  es, 
die  Anweisungen  nur  am  Anfang  oder  Schluss  oder  an  Ruhe- 
punkten der  Rede  unterzubringen;  je  länger  die  Reden,  desto 
seltener  sind  also  im  Versdrama  die  Stellen,  wo  Spielanwei- 
sungen Wurzel  fassen  können. 

Daraus  ergibt  sich  eine  neue  Funktion  der  Anweisungen; 
sie  dienen  geradezu  zur  Gliederung  der  Rede.  Namentlich 
an  Monologen  lässt  sich  dies  beobachten,  z.  B.  Picc.  III,  9, 
wo  Theklas  Rede  ursprünglich  nach  den  Versen  1898  und 
1906  durch  die  Anweisungen: 

(Man  hört  die  Tafelmusik  von  ferne.) 
(Die  Tafelmusik  wird  lauter.) 

unterbrochen  war,  von  denen  später  die  erste  ausfiel;  ähnlieh 
teilen  die  Angaben  über  Johannas  Annäherung  den  Monolog 
Montgomerys  (Jgfr.  II,  0);  zumeist  aber  werden  durch  Bewe- 
gungen des  Redenden  selbst  die  Pausen  ausgefüllt,  z.  B.  W.  T. 
L  4:  III,  18. 

Beim  Vergleich  der  Prosa-  mit  den  Versdramen  fällt  auf, 
wie  späterhin  die  Bewegungen  der  äusseren  Handlung  das 
Übergewicht  bekommen,  während  die  eigentlichen  Ausdrucks- 
vorschriften zurücktreten.  Die  erhöhte  Sprache  bedarf  ihrer 
viel  weniger  als  die  Prosa,  die  durch  solche  Mittel  von  der 
Alltagsredc  gesondert  werden  muss;  dem  Vers  ist  sein  Aus- 
druck immanent,  und  das  einzige,  was  der  Dichter  noch  immer 
hinzufügen  muss,  ist  die  Angabe,  an  wen  die  Worte  gerichtet 
sind.  In  der  Braut  von  Messina  besteht  trotz  der  geringen 
Personenzahl  darin  der  grösste  Teil  aller  Anweisungen.  Und 
werfen  wir  einen  Blick  auf  Goethe,  so  sehen  wir,  dass  die 
spärlichen  Vorschriften  in  Iphigenie,  Tasso,  der  Natürlichen 
Tochter  sich  hauptsächlich  auf  die  notwendigen  Bewegungen 
der  äusseren  Handlung,  zum  grossen  Teil  auf  Auftreten  und 
Abgehen  der  Personen  beschränken. 

Dieses  quantitative  Verhältnis  der  Bühnenanweisungen  in 
Vers-  und  Prosadramen  wird  bei  allen  Dichtern  ungefähr  das 
gleiche  sein;  immer  wird  sich  am  Prosadialog  ein  grösserer 
Reichtum   von  Zwischenbemerkungen   emporranken,    während 
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sich  die  geschlossene  Versform  dieser  Schlinggewächse   allzu- 
gern wie  einer  Art  Unkraut  erwehrt. 

Zur  Zeit  der  klassischen  französischen  Tragödie,  als  der 
Vers  allmächtig  war,  war  man  so  weit  gegangen,  den  Zwischen- 
bemerkungen überhaupt  jede  Daseinsberechtigung  abzusprechen. 
Und  zwar  war  die  Prosaform  ein  Hauptgrund;  bei  Hedelin 
heisst  es  (in  Steinwehrs1)  Übersetzung):  „Über  das  mischet 
man  auf  solche  Weise  Prose  unter  die  Verse;  und  noch  dazu 
eine  sehr  schlechte,  kalte  und  unbequeme  Prose.  Weil  diese 
Anmerkungen  den  Zusammenhang  im  Lesen  unterbrechen,  so 
trennen  sie  die  Urtheile  und  Leidenschaften  in  ihrer  Folge. 
Indem  die  Aufmerksamkeit  bev  dem  Verstände  des  Lesers 
getheilt  wird,  so  zerstreuen  sich  auch  die  Bilder,  welche  durch 
den  Verstand  der  Verse  eingepräget  wurden.  Kurz,  die  Acht- 
samkeit wird  nachlässiger,  und  das  Vergnügen  geringer." 

Später  war  es  gerade  Prankreich,  von  wo  der  Umschwung 
ausging:  sobald  die  Prosa  wieder  Eingang  fand,  wucherten 
sogleich  im  bürgerlichen  Drama  die  Bühnenvorschriften  reichlich 
empor.  Der  Name  Diderot  ist  hier  an  erster  Stelle  zu  nennen ; 
bei  deutschen  Dramatikern  aber,  namentlich  bei  solchen  aus 
dem  Schauspielerstande  wie  Grossmann,  Möller,  Ziegler  u.  a. 


l)  Pratique  du  Theatre,  Amsterdam  1715  1,47  f.  Franz  Hedelin, 
Abtes  von  Aubignac  Gründlicher  Unterricht  von  Ausübung  der  Thea- 
tralischen Dichtkunst  aus  dem  Französischen  übersetzet  durch  Wolf  Balthasar 
Adolph  von  Stein  wehr  Hamburg  1737  S.  65  ff.  Dort  findet  sich  auch  fol- 
gende Stelle:  ,,[ch  weis  auch  wohl,  dass  viele  von  unsern  Poeten,  dem 
Leser  den  Verstand  des  Stückes  zu  erleichtern  in  ihren  gedruckten  Stücken 
einige  Anmerkungen  gemachet  haben,  darinn  sie  dasjenige  hinzusetzen,  was 
die  Verse  nicht  sagen,  z.  E. :  Hier  erscheinet  ein  eröffneter  Tempel :  Hier 
»iget  sich  ein  prächtiger  Pallast  mit  vielen  Säulen:  Hier  müssen  sich  die 
Personen  in  dieser  Ordnung  setzen:  Hier  küsset  der  Liebhaber  seiner 
Schönen  die  Hand:  Hier  redet  der  König  seinem  Vertrauten  ins  Ohr: 
Hier  gehet  der  Prinz  im  Zorn  heraus;  und  hundert  andere  dergleichen 
Anmerkungen,  die  der  Poete  hiedurch  zwar  zu  seiner  Materie  nothwendig 
machen  will,  die  man  aber  sonst  an  keinem  Orte  in  seinem  Stücke  lieset. 
Allein  in  diesen  Anmerkungen  redet  der  Poete;  wir  haben  aber  schon 
droben  gesaget,  dass  er  vor  seine  Person  in  dieser  Art  Gedichte  gar  nichts 
sagen  solle,*4 
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steigerte  sich  gegen  Ende  des  achtzehnten  Jahrhunderts  diese 
Mode  zur  Übertreibung.  Damals  hatte  sich  eigentlich  die 
Kleinmalerei  des  bürgerlichen  Dramas  bereits  überlebt;  als  die 
Kritik  der  Romantiker  einsetzte,  war  der  Vers  wieder  zur 
Herrschaft  gelangt;  man  wollte  das  Dichterwort  vernehmen, 
nicht  das  Arrangement  des  Regisseurs:  „Die  ausführlichen 
theatralischen  Anweisungen  kommen  heraus  wie  ein  Wechsel, 
welchen  der  Dichter  auf  die  Schauspieler  stellt,  weil  er  selbst 
nicht  zahlen  will  oder  kann."  Für  die  banalen  Auswüchse, 
die  sich  die  Herde  der  Familiendramatiker  zu  schulden  kommen 
Hess1),  machte  A.  W.  Schlegel2)  Diderot  verantwortlich,  und 
zwar  meinte  er  wohl  hauptsächlich  den  Theoretiker,  aber  auch 
gegen  Schiller  erhob  er  den  Vorwurf,  durch  seine  Jugend- 
dramen ein  schlechtes  Beispiel  gegeben  zu  haben. 

Nun  sind  die  detaillierten  Anweisungen  durchaus  nicht 
immer  an  den  Schauspieler8)  gerichtet,   sondern  zum  Teil  an 

l)  Vgl.  Börne,  Dramaturg.  Blätter,  Ges.  Sehr.  2.  Aufl.  I,  14ff.  über 
Zieglers  „Lorbeerkranz14.  Ein  Teil  der  dort  verspotteten  Anweisungen 
findet  sich  freilich  auch  bei  Schiller. 

*)  A.  W.  Schlegel,  Werke  VT,  145.    VII,  48. 
8)  Vorschriften,  die  sich  ausgesprochen  an  den  Schauspieler  wenden, 
findet  man  bei  Schiller  nur  in  den  Bühnenbearbeitungen.    Z.  B.  im  Mann- 
heimer Fiesko  V,  6: 

Fiesko  (behauptet  in  dieser  Szene  durchaus  eine  erhabne  Kaltblütig- 
keit und  Ruhe,  welche  dem  Schauspieler  mit  allem  Nachdruck 
empfolen  wird), 
oder  in  der  jamb  Bearb.  des  Don  Carlos  (Hm  und  Mh)  bei  v.  3216: 

König   (nach  einer  langen  Pause,  welche  auszufüllen  dem  Geist  des 
Schauspielers  überlassen  wird), 
oder  in  der  Vorschrift  für  den  Chor  im  Manuskript  der  Braut  von  Messma. 

Andere  Dramatiker  reden  auch  in  der  Buchausgabe  den  Schauspieler 
an,  z.  B.  Grossmann  in  „Nicht  mehr  als  sechs  Schüsseln"  II,  8:  „Es 
ist  die  Sache  des  Schauspielers  und  der  Schauspielerin,  bey  diesen 
wenigen  Worten  in  Ton  und  Blick  den  feurigsten  Ausdruck  wechselseitiger 
Liebe  zu  legen.  Vorschreiben  lässt  sich  so  was  nicht,  und  wenn  roans 
könnte  —  der  Stümper  machte  doch  nicht  und  dem  Schauspieler  sagts  sein 
Mitgefühl,  was  der  Dichter  will.41  Oder  Bretzner  im  „Räuschgen*  H,  3 : 
„Da  diese  Pan tomine  bloss  dem  Schauspieler  überlassen  ist;  so  traut  der 
Verfasser  demselben  so  viel  Geschmack  zu,  keine  Burleske  daraus  zu  machen, 
sondern  immer  den  Mann  von  Lebensart  durchschimmern  zu  lassen." 
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das  lesende  Publikum  als  ein  Surrogat  für  die  fehlende  Bühnen- 
verwirklichung. Auch  dürfen  wir  beim  bürgerlichen  Drama 
niemals  den  engen  Zusammenhang  mit  dem  Roman  und  der 
moralischen  Erzählung  vergessen;  die  stoffliche  Gemeinschaft 
übte  einen  so  starken  Einfluss  auf  die  Form  aus,  dass  sogar 
Dramatiker,  die  direkt  für  das  Theater  schrieben,  ihren  Bühnen- 
anweisungen einen  erzählenden  Charakter  Hessen,  ja  sich  gradezu 
in  Romanphrasen  verirrten.1) 

Der  Ausdruck  „novellistische  Anweisung"  ist  schon  mehr- 
fach gebraucht;  er  ist  dort  zulässig,  wo  die  Vorschrift  einen 
erzählenden  Inhalt  hat,  den  nicht  die  Bewegung  des  Schau- 
spielers, sondern  nur  das  gesprochene  Wort  dem  Zuschauer 
verständlich  macht,  oder  wo  sie  den  Affekt  erklärt  und  Motive 
zur  Handlung  nennt,  die  sich  erst  nachträglich  aus  dieser 
selbst  erschließen  lassen. 

Und  nicht  nur  bei  den  vom  Roman2)  angeregten  bürgerlichen 
Dramatikern,  sondern  auch  bei  einem  so  ausgesprochenen 
Theaterdichter  wie  Carlo  Gozzi  finden  wir  diese  naive  Er- 
zUhlungsform ;  in  Turandot  heisst  es: 

Recitato  l'enigma,  Turandotte  furiosa  si  lacera   dal  viso  il  velo 
per  sorprender  Calaf; 

und  auch  Werthes  Hess  in  seiner  Übersetzung  das  Motiv: 
„um  den  Calaf  zu  verwirren"  stehen,  während  Schiller  einfach 
schreibt : 

(Mit  den  letzten  Worten  reisst  sie  sich  ihren  Schleier  ab.) 


')  Vgl  Kotzebu  es  „Sonnenjungfrau" : 

II,  3  Alonso  (einen  Augenblick  schwankend,  ob  er  herunter 
stürzen  oder  Cora  zu  Hilfe  eilen  soll,  wird  von  der  Liebe  für  das 
Letztere  bestimmt,  und  kniet  nieder  neben  Cora,  welche  er  zu  er- 
wecken sucht). 

IV,  3  Rolla  (lässt  Haupt  und  Arme  sinken,  und  heftet  sein 
nasses  Auge  an  den  Boden). 

*)  Wie  solche  Anweisungen  tatsächlich  aus  dem  Roman  ins  Drama 
übergehen,  dafür  hat  Riemann  in  seinem  Aufsatz  über  J.  J.  Engels  „Herr 
Lorenz  Stark"  (Buphorion  VII  S  507.)  ein  hübsches  Beispiel  gegeben; 
nn  Roman  heisst  es:  «Sie  log  mit  einem  Kopfschütteln,  um  nicht  mit  einem 
wsdrücklichen  Nein  zu  lügen11,  und  in  dem  vom  Schauspieler  Fr.  L.  Schmidt 
dramatisierten  Lorenz  Stark  ist  diese  undramatische  Erzählung  des  Motivs 
geblieben:  „(schüttelt  mit  dem  Kopfe,  um  nicht  ausdrücklich  zu  lügen.)*4 
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Dies  entspricht  dem  Prinzip  seiner  späteren  Stücke,  nur 
das  vorzuschreiben,  was  dem  Publikum  äusserlich  sichtbar 
gemacht  werden  kann.  In  den  Jugendstücken  dagegen  sind 
novellistische  Anweisungen  nicht  selten  z.  B. 

Raub.  (Trsp.):  III,  2:  (Schweizer  hat  sich  unter  Moors  Rede  unver- 
merkt   weggeschlichen    um    ihm    Wasser   zu 
holen). ') 
IV,  12:  Amalia  (hat  den  Ring  erkannt). 

Ein  einziges  Wörtchen  kann  manchmal  den  Eindruck  der 
Erzählung  herbeiführen,  z.  B.  „endlich"  und  „selbst"  in  den 
folgenden  Beispielen: 

Kab.  V,  3:  Miller  (bleibt  endlich  stehen  und  betrachtet  den 
Major  mit  trauriger  Miene). 

Fiesko  IV,  7:  (alle  Nobili  erblassen.  Fiesko  selbst  verändert 
die  Farbe). 

In  der  Bühnenbearbeitung  steht  an  der  zweiten  Stelle  nur : 

(Schreck volle  Pause) ; 

nach  dem  Stil  der  späteren  Dramen  wäre  indessen  auch  das 
charakterisierende  Beiwort  weggefallen,  das  in  den  Jugend- 
stücken noch  häufig  ein  Moment  der  epischen  Schilderung  enthält: 

Raub.  (Trsp.)  V,     7:  (mit  unbeschreiblicher  Hoheit) 

Fiesko  IV,  14:  (mit  schöner  Entzückung) 

Kab.  V.    8:  (mit  furchtbar  erhobener  Stimme). 

Am  Don  Carlos  lässt  sich  wiederum  am  besten  die  Wandlung 
erkennen;  in  der  Thaliafassung  heisst  es  noch: 

v.  2612  a:  eine  schrekliche  lange  Stille  von  beiden  Seiten, 
v.  2612:     in  fürchterlichem  Ausbruch  des  Schmerzes. 

Statt  dessen  ist  seit  1801  eingetreten: 

v.  1857  a:  Eine  lange  Stille  von  beiden  Seiten, 
v.  1857:    im  Ausbruch  des  heftigsten  Schmerzes. 

Charakteristisch  für  die  Erzählungsform  ist  es  auch,  dass 
in  den  Prosadramen  die  Bühnenanweisungen  häufig  mit  einer 
gewissen  stilistischen  Liebe  behandelt  sind;  Wiederholungen 
desselben  Wortes  werden  vermieden;  statt  in  den  Räubern 
(Trsp.)  IV,  14  dreimal  „Schiessen"  anzuordnen,  wechselt 
Schiller  ab: 


')  Im  Schauspiel  heisst  es  richtiger:    (Schweizer  verliert  sich  unver- 
merkt) 
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(man  hört  schiessen) 

(man  schiesst  zum  zweitenmal) 

(man  hört  noch  einen  Schuss); 

ähnlich  im  Don  Carlos  (Thalia)  2685  ff. 

(Stillschweigen) 
(wiederum  Pause) 

Damit  ein  eben  gesprochenes  Wort  nicht  wiederholt 
werde1),  knüpft  namentlich  in  den  Prosadramen  die  Anweisung 
häufig  an  den  Dialog  an: 

FieskoII,4:    Mohr.  Verzeiht.  Ich  hätte  Lust  zu  noch  mehr  Zechinen. 
Fiesko  (lacht,  giebt  ihm  eine). 
III.  2 :   Diese  majestätische  Stadt,  (mit  offnen  Armen  dagegen  eilend) 
Kab.  II,  6 :    Deine  Hand  in  die  meinige  (er  fasst  diese  heftig). 

Ein  Gegenstück»)  zu  der  letzten  Stelle  finden  wir  in  der 
Braut  v.  Messina  v.  498,  wo  das  gleiche  Wort  wiederholt  wird: 

So  will  ich  diese  Bruderhand  ergreifen  — 
(er  reicht  ihm  die  Hand  hin); 

auch  beobachten  wir  in  demselben  Stück,  dass  entfernte  An- 
weisungen nun  umgekehrt  untereinander  in  Beziehung  gesetzt 
werden: 

1770  a  (zum  zweiten  Chor) 
1772  a  (da  derselbe  zögert) 

Im  Versdrama  stehen  die  prosaischen  Anweisungen  für 
sich,  ausgeschieden  aus  dem  geschlossenen  Dialog;  dem  ent- 
spricht die  moderne  Einklammerung,  während  Stücke  der 
früheren  Zeit  sie  nur  durch  kleineren  Druck  absonderten.  Bei 
Schiller  dürfen  wir  diesen  Unterschied  indessen  nicht  auf 
eigene  Anordnung,  sondern  lediglich  auf  die  Verschiedenheit 
des  Druckereibrauches  zurückführen:  die  Schwanschen  und 
Cotta'schen  Ausgaben  z.  B.  haben  Klammern,  während  die 
Göschenschen  sie  verschmähen.     So  erklärt  sich,  dass  die  An- 

')  Dass  umgekehrt  der  Dialog  sich  einmal  an  eine  Bühnenanweisung 
anschlösse,  wäre  ein  Kuriosum,  wie  man  es  vielleicht  in  folgender  SteUe 
*on  Klingers.„Medea  auf  dem  Kaukasus44  III  erblicken  darf: 

Oberdruide.    Lass  sie  glauben,  wenn  sie  nur  gehorchen.    (Der  Mond 
erscheint).    Er  blinkt  aus  der  Wolke   hervor   und   wird   voll 
beym  Opfer  glänzen. 
')  Vereinzelt  kommt  auch  noch  in  den  späteren  Stücken  die  Abhän- 
gigkeit der  Anweisung  vom  Dialog  vor  z.  B.   Garlos  3628;    Picc.  1416; 
&  St.  20  a,  1725  a,  3049. 
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Weisungen  des  Don  Carlos  erst  im  „Theater",  also  im  ersten 
Cotta'schen  Druck,  in  Klammern  gesetzt  wurden,  ohne  dass 
Schiller  in  dem  uns  erhaltenen  Druckmanuskript  die  Vorschrift 
dazu  erteilt  hätte.  Ebenso  verhält  es  sich  bei  der  ersten 
Fassung  der  Räuber. 

Da  im  dramatischen  Roman  die  Anweisungen  allzuleicht 
zum  poetischen  Ausdrucksmittel  werden,  das  gleichberechtigt 
neben  dem  gesprochenen  Worte  steht,  passen  sie  sich  auch 
im  Ton  dem  Texte  manchmal  an1).  So  in  den  drei  Prosadramen. 
Wenn  die  Bewegungen  des  Mohren  vorgeschrieben  werden, 
geschieht  das  mit  Ausdrücken,  wie  sie  Muley  Hassan  selbst  ge- 
brauchen könnte:  „nistet  sich  hart  an  ihn";  „will  sich  abführen.4. 
Ähnlich  wird  beim  Hofmarschall  schon  in  die  Anweisungen 
die  Komik  hineingelegt,  die  bei  der  Darstellung  hervortreten  soll: 

(mit  einem  Schaafsgesicht) 
(HofmarschaU  macht  sich  auf  die  Beine) 
(der  diese   ganze  Zeit  über   mit  einem  Geistesbankerott 
auf  den  Zettel  sah) 

Oder  es  begegnet,  dass  sich  der  pathetische  Schwung 
eines  Monologes  auch  der  Zwischenbemerkung  mitteilt: 

(Die  Sonne  geht  auf  über  Genua) 

An  anderen  Stellen  des  Piesko,  in  erregten  Auftritten, 
die  der  Dichter  atemlos  mitdurchlebte,  beobachten  wir  die  Hast 
der  Niederschrift,  die  ebenso  wie  den  Dialog  die  Anweisungen 
nur  als  abgerissene  Ausrufe  hinwarf: 

1,10:    (lässt  die  Hände  sinken;  ein  Todtengesicht) 

(plözlich  auf,  fasst  ein  Schwerd) 
11,7:  (Das  Volk  stürmt  herein.    Die  Thüre  in  Trümmer) 

Für  die  Bühnenbearbeitung  fand  sich  später  die  Ruhe,  diese 
Brocken  stilistisch  abzurunden: 

11,10 :  (lässt  die  Hände  sinken  und  zeigt  ein  Todtengesicht) 

(aufstehend,  ein  Schwert  fassend) 
11,4:  (Das  Volk  stürzt  ins  Zimmer,  dass  beide  Thüren 
in  Trümmer  faUen) 

In  den  Versdramen  wird  durch  den  formellen  Kontrast 
eine    Assimilation     verhindert;      es     müsste     denn     gerade 

x)  Dies  war  auch  der  Eindruck  von  Schillers  Mannheimer  Fiesko-Vor- 
lesung:  „Er  sagt  alles  in  dem  nämlichen,  hochtrabenden  Ton  her,  ob  es 
heisst:  Er  macht  die  Thüre  zu,  oder  ob  es  eine  Hauptstelle  seines  Helden 
ist.44     (Streicher  S.  95.) 
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die  Anweisung  selbst  sich  zum  Verse  formen,  und  in  der 
Tat  —  dieser  Fall  steht  vereinzelt  da1)  —  stossen  wir  im  Teil 
auf  einen  wohlgebauten  Fünf f tissler : 

(Das  Hörn  von  Uri  wird  mit  Macht  geblasen.) 

Ein  ebenso  merkwürdiger  Zufall  ist  es,  wenn  mehrmals  un- 
vollständige Verse  durch  die  folgende  Anweisung  ergänzt  werden: 

Iphigenie  in  Aulis  v.  177:  ward  keiner  noch  gefahren !  (er  geht  ab) 

Macbeth  z.  3435:  Ruft:  Halt,  genug!  (Sie  gehen  fechtend  ab) 

Jgfr.  z.    780:  Fort!  Keine  Zeit  verloren !  (treibt  ihn  fort) 

z.  1984:  Gott  und  die  Jungfrau!    (Trommeln  und 

Trompeten) 

Turandot  z.     135:  Im  Hospital  versorgen,    (er  hält  inne) 

z.  2708:  Ich  euch  verrathen !  Guter  Gott!  (vorsieh) 
Teil  v.  1090:  Hier  sind  wir  einig.  (Schüttelt  ihm  die  Hand). 

Wenn  Hedelin  seiner  Zeit  die  Bühnenanweisungen  als 
schlechte  Prosa  innerhalb  der  Verse  verpönte,  so  gab  er  auch  eine 
Regel,  wie  sie  zu  umgehen  seien:  „Folglich  müssen  alle  Gedanken 
des  Poeten,  sie  mögen  auf  die  Auszierung  der  Schaubühne,  oder 
auf  die  Bewegungen,  Kleidungen  und  Mienen  der  Personen 
gehen,  die  zum  Verstände  des  Stückes  nöthig  sind,  durch  die 
Verse  ausgedrücket  werden,  die  er  hersagen  lasset."2)  Den 
indirekten  Anweisungen,  die  wir  in  allen  vorhergehenden  Ab- 
schnitten mit  in  Betracht  ziehen  mussten,  sollte  also  allein  die 
Aufgabe  zufallen,  das  Spiel  der  einzelnen  Personen  anzuord- 
nen. Dass  dies  möglich  war,  bewies  die  Überlieferung  der 
antiken  Dramen,  auf  die  sich  Hedelins  Gesetzgebung  stützte. 

Drei  Hauptformen  sind  zu  unterscheiden,  in  denen  die 
Bewegungen  einer  Person  indirekt  zur  Vorschrift  kommen: 

L  Der  Redende  sagt  selbst,  was  er  im  Augenblick  tut. 
Auch  in  den  Prosadramen  Schillers  drängt  sich  diese  Ankün- 
digung eigener  Bewegungen  in  die  erhobene  Sprache  der 
feierlichsten  Momente,  z.  B.  des  Schwurs,  ein: 

')  Höchstens  noch  Jgfr.  z.  3930  f. 

Claude  Marie,  Etienne  und  Bertrand  zeigen  sich 
und  bleiben  schüchtern  in  der  Ferne  stehen. 
Im  Drama  des  Mittelalters  kommen  verifizierte  Spielanweisungen  vor. 
')  Hedelin,  Pratique  du  Theatre  1,49.    Steinwehrs  Übersetzung  S.  46. 

22* 


—     840     — 

Raub.  11,3:    Hier  werf  ich  meinen  Dolch    weg,   und  meine  Pistolen 
und  dies  Fläschgen  mit  Gift  — 

Seht !  hier  bind  ich  meine  rechte  Hand  an  diesen  Eichen- 
ast — 
IV ,5:    Hier  knie  ich    —   hier  strek  ich  empor  die  drey  Finger 
in  die  Schauer  der  Nacht  — 

In  der  Prosa  muss  der  poetisch  gehobene  Ausdruck  durch 
Feierlichkeit  des  Momentes  und  Erregung  des  Sprechenden 
bedingt  sein;  die  Verssprache  dagegen  hat  es  nicht  nötig, 
eine  solche  Proklamation  der  eigenen  Handlung  zu  motivieren, 
auch  wenn  die  Verwendung  manchmal  etwas  bewusst  erscheint: 

Carlos  v.  1189:  Auf  meinen  Knieen  bitt'  ich  drum. 

W.  T.  v.  3781 :  Ich  hebe  meine  Hand  auf. 

Jgfr.  z.  1783:  Lasst  diesen  Händedruck  die  Wunde  heilen. 
z.  2097  f :  Weggeworfen  hab  ich  Schwert  und  Schild, 

Zu  deinen  Füssen  sink  ich  wehrlos,  flehend  hin. 

Teil  v.  3288:  So  reich  ich  diesem  Jüngling  meine  Rechte! 

Dem.  v.  1287:  Du  heiliger  Grenzpfeiler,  den  ich  fasse. 

IL  Der  Sprechende  erlässt  eine  Aufforderung,  deren  Er- 
füllung vorauszusetzen  ist  oder  durch  die  folgenden  Worte. 
z.  B.  ein  „Gut",  bestätigt  wird: 

Fiesko  II,  9:    So  rize   mir  hurtig  mit  deinem  Dolche  den  Arm 

auf,    bis  Blut  darnach  läuft  —   Ich  werde  thun, 
als  hätt'  ich  dich  erst  frisch  auf  der  That  ergriffen,  üut. 
II,  17:    Ziehen   Sie  jenen   Vorhang    auf.     Diesen    lassen 
Sie  fallen.     Gut. 

Eine  hinweisende  Bewegung  des  Redenden  gehört  meist  zur  Auf- 
forderung, ja  diese  kann  überhaupt  korrespondierende  Bewegungen 
verlangen,  von  denen  der  Redende  selbst  bereife  sein  Teil  erfüllt: 

W.  T.  1103  f.:  Buttler.  Nicht  ungestraft  sollt  ihr  mich  höhnen.  Zieht. 

Octavio.    Steckt  ein. 

Hier  ist  in  der  Antwort  die  Ablehnung  enthalten ;  manch- 
mal auch  wird  zu  dem  Befehl  nur  angesetzt: 

Raub.  II,  3 :       Schafft  ihn  aus  meinen  Augen, 

oder  es  wird  der  Aufforderung  überhaupt  nicht  entsprochen: 

Jgfr.  z.  4702:    Lasst  sie  den  Arm  aufstreifen,  seht  die  Punkte, 

Womit  die  Hölle  sie  gezeichnet  hat! 

III.  Der  Sprechende  beobachtet  die  Bewegungen  andrer 
Personen1)  und  redet  sie  daraufhin  an,  oft  in  imperativischer 
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Form.  Vor  allem  Klingers  aufgedonnerte,  aber  innerlich 
kalte  Rhetorik  strömt  in  langen  Partien  aus,  in  denen  der 
Gegenüberstehende  die  arbeitenden  Gesichtszüge  des  Mit- 
spielenden analysiert: 

Zwillinge  I,  4:    Alter  Guelfo.    Es  kocht  was  in  ihm!  Sieh 

den  Drachenblick !  .  .  .  .  Ich  muss  sehen,  wie 
sich  Leidenschaften  bei  meinen  Kindern 
zeichnen.  Was  beisst  er  die  Zähne?  was 
zieht  er  die  Faust  zusammen?  was  wölkt  sich 
die  Stirne?  So  steht  man  vorm  Feinde? 
Mann,  dein  Gesicht  gefällt  mir  nicht. 
Neue  Arria  I,  2:    Ha  Juiio!    auf!    dein  Genius  auf!     Gluth  in 

deinen  Augen!    was   drehst   du  die  Achsel? 
wiU  deine  Seele  heraus? 

....  Narr!  lass  mich  was  göttliches  auf 
deiner  Stirn  sehn,  dass  sich  mein  Geist  vor 
dir  neige!  Bey  der  Grösse  des  Menschen! 
das  war  ein  Blick,  der  eine  Welt  zerschlüge! 

Schillers  Gebrauch  in  denJugendstücken  erinnertan  diesesVorbild: 

Raub.  III,  1 :     Knirsche   nur   mit   den  Zähnen  —  speye  Feuer 

und  Mord  aus  den  Augen. 
IV,  11  (Trsp.):     Wild  rollen  deine  Augen  —   Bleich  wie  Schnee 

deine  Lippen! 
Fiesko  V,  12:    schielt  nicht  so  geisterbleich  auf  dieses  Spiel  der 

Natur. 
Kab.  II,  5:    Blick  weg!  deine  Lippen  beben.    Dein  Auge  rollt 
fürchterlich. 

Die  späteren  Stücke  bleiben  fern  von  Übertreibung  und  be- 
dienen sich  statt  des  positiven  Imperativs  nur  noch  der  Bitte, 
eine  Bewegung  einzustellen: 

*)  Diderot  (Theater  II,  386)  hatte  dies  dem  Dramatiker  empfohlen: 
,Wenn  dem  Dichter  diese  eingebildeten  L'hysiognomieen  gleich  zu  Anfange 
nützlich  seyn  können:  wie  viele  Vort heile  wird  er  nicht  vollends  aus  den 
geschwinden  und  überhingehenden  Eindrücken  ziehen  können,  nach  welchen 
sich  diese  Fhysiognomieen  in  dem  Verlauffe  des  ganzen  Stückes,  ja  auch 
oft  in  dem  Verlauffe  einer  einzigen  Scene,  abändern?  —  Du  entfärbst  dich 
—  Du  zitterst  —  Du  hintergehst  mich.  Spricht  man  im  gemeinen  Leben  mit 
jemand,  so  merkt  man  genau  auf  ihn,  und  sucht  aus  seinen  Augen,  aus 
seinen  Bewegungen,  aus  seinen  Zügen,  aus  seiner  Stimme,  was  in  dem 
Innersten  seines  Herzens  vorgehet,  zu  errathen.  Aber  selten  geschiehet  das 
auf  dem  Theater.  Und  warum?  Ohne  Zweifel,  weil  wir  noch  weit  von 
der  Wahrheit  entfernt  sind." 
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W.  T.  740 :   Kein !  wende  nicht  dein  Angesicht  zu  mir. 

2065  f.:   Kein,   Base  Terzky!    Seht  mich  nicht  erwartend, 
Kicht  hoffend  an! 
2886:  0  wende  deine  Augen 

Kicht  von  mir  weg. 

Natürlich  kann  sich  diese  Beobachtung  auch  auf  dritte 
Personen  beziehen: 

Fiesko  IV,  6:   Ich  habe  dort  auf  dem  linken  Flügel  Gesichter 

bleich  werden  und  Kniee  schlottern  gesehen. 
Jgfr.  4904:   Sie  schlägt  die  Augen  auf  und  lebt; 

ja  es  kann  sogar  eine  Handlung,  die  sich  schon  in  einem 
früheren  Auftritte  vor  unsern  Augen  abspielte,  durch  die  nach- 
trägliche Erzählung  eines  Beobachters  bestimmt  werden  (Carlos 
v.  2623  ff.,  4663  ff.,  Picc.  1526  ff.). 

Diese  dritte  Form  der  indirekten  Anweisung  ist  die  ge- 
gebene für  alle  unwillkürlichen  Ausdruckserscheinungen,  die 
gar  nicht  in  der  Macht  des  Schauspielers  stehen,  z.  B.  Erröten 
und  Erbleichen,  und  deren  Sichtbarwerden  dem  Publikum  nur 
durch  die  Worte  der  Mitspieler  und  durch  ergänzende  Aus- 
drucksbewegungen suggeriert  werden  kann.  Diese  subjektive 
Beobachtung  der  Mitspielenden  braucht  aber  nicht  einmal 
richtig  zu  sein,  zumal  dann,  wenn  sie  von  Misstrauen  ein- 
gegeben ist,  z.  B.  wenn  Franz  Moor  sich  einbildet,  Daniels 
böses  Gewissen  zu  erkennen: 

Sieh  mir  fest  ins  Auge!    Wie  deine  Knie  schlottern!     Wie  du 
zitterst ! 

oder  wenn  im  Fiesko  (I,  1)  die  eifersüchtige  Leonore  Bellas 
Verlegenheit  zu  bemerken  glaubt: 

Du  entfärbst  dich. 

In  solchen  Fällen  hört  der  Begriff  der  Bühnenanweisung 
auf;  dasselbe  gilt  von  den  Beispielen,  wo  der  Sprechende,  um 
anschaulicher  zu  werden,  seine  Beobachtung  zu  einem  Vergleich 
zuspitzt.  Es  war  eine  besondere  Mode  namentlich  bei  den 
polternden  Vätern  des  bürgerlichen  Trauerspiels,  sich  in  drasti- 
schen Vergleichen  zu  überbieten,  wobei  es  gar  nicht  mehr  auf 
die  beschriebene  Stellung  ankam,  sondern  lediglich  auf  Origi- 
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nalität  des  Ausdrucks.1)  H.  L.  Wagners  Figuren  z.  B.  sind 
förmlich  auf  der  Jagd  nach  grotesken  Bildern  von  gesuchter 
Ursprünglichkeit  : 

Reue  nach  der  That  IV :  sitzt  er  nicht  da,  als  wenn  er  unserm  Herr  Gott 

den  Essig  ausgesoffen  hätte. 
—    —   warum  der  Kerl  so  da  sasa,  als  hätt  er 
Teufelsdreck  gefressen. 
Kindermörderin  II:  sitzt  er  nicht  da  und  macht  ein  Gesicht  wie  eine 

Kreuzspinne. 
IV:  Wie  das  wieder  da  steht,   als  wenn  ihm  Gott 
nicht  gnädig  war. 

Schiller,  der  solche  Bilder  der  Phantasie  seiner  jugend- 
lichen Helden  entspringen  lässt,  überbietet  Wagner  an  Frische 
und  Kühnheit: 

Raub.  11,3:   Pater.    0  Pharao!    Pharao! 

Moor.  Hört  ihrs  wohl?  Habt  ihr  den  Seufzer 
bemerkt?  Steht  er  nicht  da,  als  wollte  er 
Feuer  vom  Himmel  auf  die  Rotte  Koran 
herunter  beten,  richtet  mit  einem  Achsel- 
zucken, verdammt  mit  einem  christlichen  Ach!  — 

Kab.  IV,  3 :  Wie  er  da  steht  der  Schmerzenssohn !  —  Da  steht, 
dem  sechsten  Schöpfungstag  zum  Schimpfe! 
Als  wenn  ihn  ein  Tübinger  Buchhändler  dem 
Allmächtigen  nachgedruckt  hätte! 

Aach  für  ihre  eigene  Stellung  suchen  Schillers  Figuren 
g-ern  nach  einem  Vergleich: 

Raub.  IV,  2:  Steh  ich   nicht  hier    wie   ein   Gerichteter  vor 

dem  tödlichen  Block? 
W.  T.  1792:  Da  steh  ich,  ein  entlaubter  Stamm! 

Für   die  Haltung,  die  der  Schauspieler  dabei  einzunehmen  hat, 
ergibt  sich  aus  diesen  Worten  so  gut  wie  nichts. 

Überhaupt  ist  bei  den  indirekten  Anweisungen,  denen  die 
Präzision  und  die  Objektivität  der  direkten  fehlt,  häufig  die 

x)  Wie  gewaltsam  und  schwerfällig  solche  Vergleiche  an  den  Haaren 

herbeigezogen  wurden,  zeigen  zwei  Beispiele  aus  den  Ritterdramen  J.  Maiers: 

Sturm  v.  Boxberg  in,  13 :  Da  steh'  ich  starr  vor  Verwunderung,   wie  der 

steinerne  Atzmann  in  der  Mitte  des  Chores,  der 
das  Psalterbuch  dem  Sänger  vorhält,  und  nicht 
weis  warum. 
Fast  v.  Stromberg  V,  8 :  aber  izt  stehest  du  da,  und  verzerrest  das  Ge- 
sicht dabei,  wie  ein  vermummter  Teufel,  dem  die 
Wahrheit  auf  die  Klauen  getreten  hat. 
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Frage  zu  stellen,  wie  weit  sie  bildlich  gemeint  sind. 
Zu  welchen  Missverständnissen  die  Schillersche  Sprache  hierin 
Anlass  geben  kann,  ist  bereits  bei  Gelegenheit  der  Requisiten l) 
erwähnt.  Gräfin  Terzky  z.  B.  wird  keinen  Schlüsselbund 
überreichen,  obwohl  sie  sagt: 

ich  schloss  es  ab 
Und  liefre  hier  die  Schlüssel  aus. 

Wenn  vielleicht  auch  die  Worte  des  Dunois  (Jgfr.  4104) : 

Hier  werf  ich  meinen  Ritterhandschuh  hin 

nur  als  eine  Formel  aufzufassen  sind,  so  konnte  man  ebenso- 
gut dasselbe  bei  den  Worten  des  Chores  in  der  Braut  von 
Messina  (v.  258)  annehmen : 

Knieend  verehr  ich  dein  herrliches  Haupt. 

An  dieser  Stelle  aber  wird  man  durch  das  Hamburger  Bühnen- 
manuskript des  Stückes  berichtigt,  das  beim  Auftreten  Isa- 
bellas und  ihrer  Söhne  direkt  vorschreibt: 

(Die  Ritter  lassen  sich  auf  ein  Knie  nieder.) 

Die  indirekte  Anweisung  wird  also  durch  eine  direkte  be- 
stätigt; ebenso  gut  kann  sie  auch  verneint  werden: 

Raub.  IV,  5:  Glaubt  ihr,  ich  werde  zittern?  Geister  meiner 
Erwürgten!  ich  werde  nicht  zittern.  (Heftig1 
zitternd.) 

In  einem  solchen  Falle,  wo  die  eine  der  anderen  wider- 
spricht, ist  die  doppelte  Vorschrift  nicht  überflüssig ;  meistens 
aber  —  namentlich  in  den  Jugendstücken  —  tritt  sie  als  ent- 
behrliche Häufung  auf: 

Fieskol,  12:  Kalkagno  (knieet  nieder).    Hier  kniet  noch  ein  Genueser, 

und  legt  seinen  furchtbaren  Stahl  zu  den  Füssen 
der  Unschuld. 
V,  12:  Und  in  mir  wirft  sich  (indem  er  niederfällt)  der 

grosse   und   kleine  Rath   der  Republik  knieend 
vor  seinen  Herrn. 

Goethe  hat  es  gerade  in  seinen  späteren  Werken  manch- 
mal für  notwendig  gehalten,  auf  die  latenten  Vorschriften  direkt 
mit  dem  Finger  zu  zeigen,  z.  B.  in  der  Pandora  470  b: 

Epimetheus  hat  Epimeleian  aufgehoben,  führt  sie  tröstend  um« 
her,  dass  ihre  Stellungen  zu  Phileros  Worten  passen. 

Allerdings  ist  Pandora  Fragment,  und  aus  demselben  Grunde 

Ö"vgl.  oben  S.  287. 
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bleiben  auch  einige  Anweisungen  im  zweiten  Teil   des  Faust 
noch  im  Stil  der  Paralipomena  stecken: 

9181  b.  (Alles  vom  Chor  Ausgesprochene  geschieht  nach  und  nach.) 
9695a.  Euphorion  in  dem  oben  beschriebenen  Kostüm 
10757  b.  (Es  geschieht  wie  vorgeschrieben.) 

Noch  überflüssiger  erscheinen  die  bestätigenden  direkten 
Anweisungen  bei  Kleist1)  in  der  Entkleidungsszene  der  Fa- 
milie Schroffenstein : 

2479 ff.  So  nehm'  ich  dir  den  Hut  vom  Haupte,  (Er  thut's.)  störe 
Der  Locken  steife  Ordnung,  (Er  thufs.)  drücke  kühn 
Das  Tuch  hinweg.  (Er  thufs). 

Schiller  dagegen  hat  in  den  späteren  Stücken  solche 
Tautologien  gespart.  Am  Don  Carlos  können  wir  mit  dieser 
Beobachtung  beginnen;  die  Vorschriften  in  der  Thalia: 

330   (dem  Prinzen  um  den  Hals  fallend) 
1346   (seinen  Arm  um  Rodrigos  Hals  schlingend) 

sind   schon  seit  dem  Druck  von  1787  getilgt,  weil  sie  in  den 
zugehörigen  Versen  (jetzt  131  ff.,  1013)  enthalten  sind. 
Ähnlich  ist  in  Wallensteins  Tod  bei  den  Versen: 

1954  f.    Ihr  seyd  gerührt  —  ich  seh  den  edeln  Zorn 
Aus  euren  kriegerischen  Augen  blitzen. 

die   überflüssige  Angabe: 

(Die  Kürassiere  gerathen  in  Bewegung) 

aas   dem  Manuskript  gestrichen. 

Und  im  „Neffen  als  Onkel"  (Goed.  XIV,  S.  132, 20)  sehen 
wir  die  in  der  französischen  Vorlage  enthaltene  Anweisung 
_rianttt,  die  im  Bühnenmanuskript  mitübersetzt  ist,  im  Druck 
beseitigt,  weil  die  folgende  Entgegnung:  ., Worüber  lachst  du?" 
sie  hinreichend  zum  Ausdruck  bringt. 


4.  Die  äussere  Bewegung.    Sterben. 

Mit  r  Bewegung"  übersetzte  Lessing  das  Wort  rgeste"  in 
Riccobonis  „Art  du  Theätre".  Wie  später  Goethe,  als  er 
Wolff  und  Grüner  in  die  Lehre  nahm,  gesagt  haben  soll :  „Mit 
dem  Gehen  wollen  wir  anfangen" 2),  so  hatte  bereits  Riccoboni 

»)  Vgl.  auch  Penthesiiea  3018  ff. 

*)  v.  Biedermann,  Goethes  Gespräche  I,  247. 
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mit  diesen  allgemeinsten  Vorschriften  sein  System  eröffnet  und 
sich  gegen  einen  etwaigen  Vorwurf  verteidigt:  „Wenn  Sie 
aber  überlegen,  dass  man,  wenn  man  auf  der  Bühne  erscheint, 
sich  eher  zeigt,  als  man  redt,  so  werden  Sie  zugestehen,  dass 
das  Tragen  das  erste  ist,  wovon  man  sich  unterrichten  muss." 

Die  deutschen  Wandertruppen  hatten  in  solchen  Ausser- 
lichkeiten  das  eigentliche  Wesen  ihrer  Kunst  gesehen;  das 
Auftreten  der  Personen,  ihre  Einreihung  in  den  Halbzirkel 
der  Mitspielenden,  die  Zepteraktionen  der  Könige  und  die 
Ehrenbezeugungen,  womit  die  Stände  unterschieden  wurden  — 
das  alles  führte  man  mit  Steifheit  aus  nach  festen  Regeln,  in 
die  der  Balletmeister  den  Anfänger  einweihte.1)  Auch  Ekhof, 
der  aus  der  Schönemannschen  Schule  hervorgegangen  war,  legte 
noch  auf  solche  Dinge  Wert;  so  soll  er  einmal  zwei  jungen 
Granden  den  Gruss  vor  dem  Königsthron  beigebracht  haben2). 
Dass  diese  Bemühung  als  ein  Kuriosum  erwähnt  wird,  zeigt, 
wie  in  der  folgenden  naturalistischen  Zeit  sich  der  repräsenta- 
tive Stil  der  Staatsaktionen  verloren  hat.  Auch  in  Mannheim 
scheint  man  darin  achtlos  gewesen  zu  sein;  wenigstens 
nötigten  die  bisherigen  Erfahrungen  Schiller,  beim  Don  Carlos 
an  Schröder  in  Hamburg  die  besondere  Bitte  zu  richten :  „Und 
Sie  als  König  Philipp  sind  gebeten  —  auf  das  spanische  Eti- 
kette —  Ihrer  Vasallen  zu  sehen."3) 

Es  ist  vielleicht  in  Schillers  militärisch-höfischer  Erziehung 
begründet*),  dass  er  schon  in  seinen  ersten  Dramen  viel  mehr 
Wert  auf  die  Etikette  legt  als  andere  zeitgenössische  Dra- 
matiker; wir  brauchen  nur  einmal  den  aus  dem  „Don  Carlos*4 
erwachsenen  „Roderico"  Klingers,  wo  jede  Spur  eines  Zere- 
moniells fehlt,  mit  diesem  zu  vergleichen.  Beim  Hamburger 
Bühnenmanuskript  ist  sogar  ausdrücklich  am  Schluss  des  Per- 
sonenverzeichnisses ausser  dem  altspanischen  Kostüm  „spani- 
sches Ceremoniel"  verlangt.    Worin  im  einzelnen  das  nationale 

])  Ifflands  Almanach  1807  S.  143,  149  f.  Brandes,  Meine  Lebens- 
geschichte I,  169.    Devrient,  Theat.  Forsch.  XI,  S.  277. 

*)  Ifflands  Almanach  f.  1807,  S.  256.) 

s)  13.  Juni  1787.    Jonas  I,  346. 

4)  Minor  I,  217.  Vgl.  %.  J$.  v.  575  b;  „soweit  es  die  Gegenwart  der 
Königin  erlaubt1* 
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Kolorit  der  Bewegungen  bestehe1),  hat  Schiller  freilich  nicht 
vorgeschrieben;  auch  kann  man  von  keinen  besonderen  Vor- 
studien für  diesen  Zweck  sprechen,  während  sich  solche  beim 
Teil  und  Demetrius2)  beobachten  lassen. 

Wenn  in  der  naturalistischen  Periode  die  angelernte  Grazie 
zum  Gespött  geworden  war,  so  wurde  unter  Goethes  Weimarer 
Direktion  der  Tanzmeister  wieder  in  sein  Recht  eingesetzt 
Zum  ernsten  Tempel  füget  sich  das  Ganze, 
Und  die  Bewegung  borget  Reiz  vom  Tanze, 
das  war  es,  was  auch  Schiller  an  dem  strengen  Stil  der 
französischen  Schauspielkunst  zu  rühmen  wusste.8)  Goethe 
nun  hat  in  seinen  „Regeln  für  Schauspieler"  geradezu  mit  den 
Begriffen  der  Tanzkunst  operiert :  „Eine  schöne  nachdenkende 
Stellung  z.  B.  für  einen  jungen  Mann  ist  diese :  wenn  ich,  die 
Brust  und  den  ganzen  Körper  gerade  herausgekehrt,  in  der 
vierten  Tanzstellung  verbleibe,  meinen  Kopf  etwas  auf  die 
Seite  neige,  mit  den  Augen  auf  die  Erde  starre  und  beide 
Arme  hängen  lasse."4)  Ebenso  erinnert  die  Vorschrift  für  das 
Auftreten  an  die  Führung  des  Schritttanzes,  der  in  schrägen 
Linien  anmutige  Figuren  und  Bewegungen  entwickelt :  „Wer 
zu  einem  Monolog  aus  der  hintern  Coulisse  auf  das  Theater 
tritt,  thut  wohl,  wenn  er  sich  in  der  Diagonale  bewegt,  so  dass 
er  an  der  entgegengesetzten  Seite  des  Prosceniums  anlangt; 
wie  denn  überhaupt  die  Diagonalbewegungen  sehr  reizend  sind." 

')  In  Turandot  hat  er  von  Gozzi  her  eine  besondere  Art  des  Grosses 
übernommen,  die  wohl  als  chinesich  gelten  mochte:  „die  Hand  auf  der  Stirn.14 

*)  Gerade  die  ganz  fremden  russischen  Gebräuche  veranlassten  auch 
andere  Dramatiker,  besondere  Vorschriften  an  die  Schauspieler  zu  richten, 
z.  B.  Babo  in  den  „Strelitzen".  Oder  Kotzebue,  in  dessen  „Graf  Ben- 
jowsky"  (11,5)  es  heisst:  „Die  Schauspielerin  hüte  sich,  einen  Knix  zu 
machen.  Die  russischen  Damen  grüssen,  indem  sie  sich  mit  dem  halben 
Leibe  vorwärtsbeugen. 

•)  Vgl.  Goed.  X,  84. 

*)  W.A.  I,  Bd.  40  S.  167.  Welche  Folgen  diese  Vorliebe  des  Theater- 
leiters hatte,  sehen  wir  aus  einem  Brief  des  Herzogs  Karl  August  nach 
der  Aufführung  von  „Mahomet":  „sage  Vohsen,  dass  er  noch  lebhafter 
*ie  gestern  sey,  nicht  immer  auf  einem  Flecke  stehen  bleibe,  mehr  gehe 
und  hauptsachlich  seine  Füsse  durch  alle  fünf  Positionen  öfter  abwechseln 
lasse,  aus  der  vierten  bringt  er  sie  gar  nicht  heraus."     (Briefw.  I,  260.) 
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Diese  Prinzipien  finden  auch  in  den  Bühnenanweisungen 
gelegentlich  Ausdruck,  z.  B.  in  der  Theaterbearbeitung  des 
„Götz  von  ßcrlichingen"  V,  9 : 

(Zwey  kommen  aus  den  letzten  Coulissen,  gehen  in  der  Diago- 
nale, und  begegnen  sich  in  der  Mitte  des  Theaters.) 

Schiller  hat  eine  ähnlich  genaue  Vorschrift  nur  beim  Auf- 
treten der  beiden  Halbchöre  in  der  „Braut  von  Messina"  ge- 
macht: „von  zwei  entgegengesetzten  leiten,  der  eine  aus  der 
Tiefe,  der  andere  aus  dem  Vordergrund" ;  im  Hamburger  Manu- 
skript kommt  sogar  der  eine  „rechts  und  aus  der  vordem 
Coulisse",  der  andere  „links  und  aus  der  hintersten  Coulisse.*' 

Diese  regiebuch  massige  Form  fehlt  im  allgemeinen  in  den 
Buchausgaben;  der  Leser  soll,  statt  dass  seine  Phantasie  zur 
genauen  Vorstellung  des  theatralischen  Arrangements  gezwungen 
wird,  das  poetische  Werk  ohne  jeden  Gedanken  an  den  Bühnen- 
mechanismus gemessen.  »So  konkrete  Theaterwortc  M  wie  Ku- 
lisse kommen  sogar  in  den  Theatermanuskripten  Schillers  selten 
vor ;  es  bleiben  statt  dessen  die  imaginären  Begriffe  der  poeti- 
schen Vorstellung,  die  bei  der  Aufführung  symbolisiert  werden. 
Beim  Auftreten  heisst  es  nicht  einmal  „vom  Hintergrunde" 
oder  „von  der  Seite",  sondern  „vom  Thomasthor",  „vom  Hafen1*, 
„aus  dem  Schloss*',  „aus  einem  Kabinet",  „kommt  aus  dem 
Seitenzimmer". 

Wenn  das  „woher"  nicht  gesagt  wird,  so  genügen  die 
einfachen  Bezeichnungen  „kommt'*,  „tritt  auf**,  „tritt  ein", 
„erscheint",  zwischen  denen  ein  Unterschied  kaum  zu  machen 
ist;  auffällig  ist  z.  B„  dass  „tritt  ein"  nicht  nur  bei  Innen- 
räumen, sondern  auch  einmal  in  einer  Waldgegend  (Teil  III,  2) 
gebraucht  wird.  Eher  besteht  ein  Unterschied  zwischen  „ent- 
fernt sich"  und  dem  entschiedeneren  „geht  ab";  wenn  es  z.  B. 
im  Teil  III,  1  heisst:  „(Knaben  entfernen  sich)",  so  bleiben 
die  Kinder  offenbar  auf  der  Bühne  und  begeben  sich  bloss 
wieder  nach  dem  Hintergrund,  wo  sie  im  Anfang  des  Aktes 
spielten.  Ebenso  bedeutet  „geht"  noch  nicht  so  viel  wie  „geht 
ab",  vgl.  Jgfr.  z.  2500. 


l)  Vgl.  oben  S.334.   Anm.  3. 
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Die  Monotonie  wird  unterbrochen  durch  Zusätze,  die  die 
Stimmung  des  Auftretenden  oder  Abgehenden  zum  Ausdruck 
bringen,  z.  B.  „kommt  ängstlich",  „düster  hereintretend",  „tritt 
schüchtern  herein",  „geht  traurig  ab",  „zornig  ab";  unter  Um- 
ständen erfordert  der  Affekt  sogar  eine  gesteigerte  Bewegung: 
..hüpft  frohlockend  herein",  „fliehen  zerstört  auf  die  Bühne", 
„athemlos  hereinstürzend",  „hüpft  hinaus",  „taumeln  hinaus", 
.«stürzt  hinaus".  Beim  Auftreten  fehlt  auch  manchmal  das 
Zeitwort  ganz:  „eilig",  „in  Eile",  „in  vollem  Lauf";  ja  wo  auf 
die  Art  des  Auftretens  nichts  ankommt,  genügt  der  blosse  Name 
der  Person  in  der  Überschrift  de§  neuen  Auftritts  —  so  namentlich 
in  den  späteren  Stücken.  Die  Einteilung  ist  freilich  nicht  immer 
konsequent;  es  wird  durchaus  nicht  jeder  hinzukommenden 
Nebenperson  zu  Liebe  ein  neuer  Auftritt  begonnen;  umgekehrt 
geschieht  dies  bei  Personen,  die  schon  vorher  auf  der  Bühne 
waren,  aber  nunmehr  erst  in  den  Vordergrund  treten  und  am 
Gespräch  teilnehmen,  z.  B.  Picc.  IV,  5.  6;  Jgfr.  IV,  11. 

Früher,  da  die  Schauspielkunst  von  dem  Begriffe  der 
Wohlanständigkeit  beherrscht  wurde,  durften  die  Darsteller 
nicht  eher  anfangen  zu  sprechen,  als  bis  sie  auf  die  Vorder- 
bühne getreten  waren  und  eine  feste  Stellung  zwischen  den 
Mitspielenden  dem  Publikum  gegenüber   eingenommen  hatten. 

In  Schillers  Zeit  bestand  dieser  Zwang  nicht  mehr;  ein 
Zeugnis  sind  seine  eigenen  Dramen,  in  denen  die  Personen 
mit  einer  gewissen  Vorliebe  bereits  im  Gespräch  auftreten1) 
und  während  der  ersten  Worte  dem  Vordergrunde  zustreben; 
freilich  kommt  es  auch  vor,  dass  der  Dialog  erst  auf  der  Vorder- 
bühne beginnt,  z.  B.  wenn  Johanna  (Jgfr.  111,9)  den  schwarzen 
Ritter  verfolgt  „bis  auf  die  vordere  Bühne,  wo  er  stille  steht 
und  sie  erwartet."  Oder  im  letzten  Auftritt  desselben  Stückes, 
wo  sich  die  Personen  der  Verwandlung  wegen2)  auf  der  Hinter- 
bühne befinden  müssen :  Johanna  liegt,  obwohl  dies  eine  dank- 
harere  Gruppe    gegeben    hätte,    nicht    verwundet   am  Boden, 

!)  Fiesko  I,  2.  IV,  4.  12.  Kab.  II,  4.  5.  6.  W.  T.  III,  4.  M. 
St  IV,  2.  Teil  I,  1  v.  67.  I,  2.  V,  1  v.  2938.  Im  Manuskript  von 
W.  T.  II,  1  kommen  Wallenstein  und  Octavio  im  Gespräch  vorwärts. 

?)  Vgl  oben  S.  169. 
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sondern  in  den  Armen  des  Herzogs  und  des  Königs.  Diese 
treten  mit  ihr  langsam  vorwärts. 

Bei  Monologen  schreitet  der  Sprechende  regelmässig  bis 
zum  Vordergrunde  vor,  ehe  er  beginnt1);  bei  personenreichen 
Szenen  besteht  wiederum  dieselbe  Notwendigkeit,  z.  B.  im 
vierten  Aufzug  der  Piccolomini  oder  vor  dem  Dom  zu  Rheims 
in  der  Jungfrau  von  Orleans;  die  Gruppen  wechseln  in  der 
Besetzung  des  Vordergrundes,  und  die  am  Gespräch  Unbetei- 
ligten ziehen  sich  jedesmal  nach  hinten  zurück.  (W.  T. 
1426—1460;  Jgfr.  3805—3867;  Teil  1480—1638). 

Es  ist  nicht  etwa  die  Rücksicht  auf  den  Souffleurkasten, 
sondern  es  handelt  sich  ausser  um  akustische  Gründe  bei 
diesem  Vorschieben  der  Sprechenden  hauptsächlich  darum,  die 
Aufmerksamkeit  des  Publikums  auf  sie  zu  lenken.  Sogar 
wenn  eine  Person  während  einer  wichtigen  Pause  des  inneren 
Kampfes  die  Blicke  auf  sich  ziehen  soll,  wird  sie  im  Vorder- 
grunde isoliert,  z.  B.  Max  Piccolomini  in  Wallensteins  Tod  11,1: 

Wallenstein.    Ich  will  Dir  Zeit  vergönnen,  Dich  zu  fassen. 
(Er  steht  auf,  geht  nach  hinten.    Max    steht  lange  unbeweglich,   in   den 
heftigsten   Schmerz    versetzt,    wie     er    eine    Bewegung   macht,   kommt 
Wallenstein  zurück  und  stellt  sich  vor  ihn.) 

In  anderer  Weise  zogen  sich  in  den  Jugendstücken  ein- 
zelne Personen  in  den  Hintergrund  zurück: 

Kab.  11,4:   Lady   hat  sich  unterdess  bis  an  das  äusserste  Ende  des 
Zimmers  zurückgezogen,  und  hält  das  Geeicht  mit  beiden 
Händen  bedeckt.    Er  folgt  ihr  dahin. 
111,4 :   Louise  hat  sich  im  Hintergrund  des  Zimmers  niedergesetzt, 

und  hält  das  Gesicht  mit  beiden  Händen  bedeckt. 
V,7 :   Ferdinand  wendet  sich,  sobald  sie  das  Glas  an  den  Mund 
setzt,  mit  einer  plötzlichen  Erblassung  weg,  und  eilt  nach 
dem  hintersten  Winkel  des  Zimmers. 

In  diesen  Fällen  handelt  es  sich  jedesmal  um  die  im 
Augenblick  wichtigere  der  beiden  Personen,  die  sich  keines- 
wegs der  Aufmerksamkeit  des  Publikums  entziehen  soll; 
das  Zurückweichen  ist  keine  äussere  Bewegung,  sondern  der 
Ausdruck  des  Schauderns. 


l)  Z.  B.  Kab.  111,5:  „Sie  bleibt  noch  eine  Zeit  lang  ohne  Bewegung 
und  stumm  in  dem  Sessel  liegen,  endlich  steht  sie  auf,  kommt  vorwärts, 
und  sieht  furchtsam  herum.*4 
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Weiter  unten  wird  von  solchen  Äusserungen  des  Affektes 
die  in  gegenseitiger  Annäherung  und  Entfernung  der  Spielenden 
bestehen,  die  Rede  sein.  Hier  soll  nur  kurz  erwähnt  werden, 
mit  welcher  Präzision  in  den  Jugendstacken  diese  Bewegungen 
manchmal  bezeichnet  sind,  z.  B.  das  Zurückweichen  des  Er- 
staunens: 

Fiesko  1,8:  einen  Schritt  zurilk 

11,9:  sechs  Schritte  zurük 

IV,  12:  weicht  drei  Schritte  zurük 

Kab.  11,6:  weicht  einige  Schritte  zurüke. 

Die  genauen  Zahlenangaben,  die  beim  ersten  Blick  an  die 
abgemessenen  Schritte  der  Goethischen  Regie  denken  lassen, 
sind  natürlich  keineswegs  als  Bahnenvorschriften  aufzufassen; 
es  ist  Erzählungsform ;  die  sechs  Schritte  sind  sogar  eine  Über- 
treibung, die  in  wörtlicher  Ausführung  nur  komisch  wirken  könnte. l) 

Wie  das  Gehen  kann  auch  das  Sichsetzen  das  Kennzeichen 
einer  Gemütsbewegung  sein  und  der  inneren  Unruhe,  der  Wut, 
dem  Schrecken,  der  Verzweiflung  Ausdruck  verleihen: 

Raub.  1,2:   wirft  sich  wild  in  einen  Sessel 
Fiesko  1,10:   hält  beide  Hände  vors  Gesicht,  und  wankt  in  den  Sopha 
Kab.  11,2:   fallt  mit  Entsetzen  in  den  Sopha 

Es  kommt  aber  auch  vor,  dass  das  Sichsetzen  als  mecha- 
nische Handlung  vorgeschrieben  wird,  nur  um  nachher  das 
Aufspringen  als  Ausdrucksbewegung  zu  ermöglichen.  Verrina 
z.B.  (Fiesko  1,11)  nötigt  Kalkagno  und  Sacco  zum  Sitzen, 
als  er  ihnen  die  Schandtat  Gianettinos  offenbaren  will;  auf 
diese  Weise  wird  der  Ausdruck  der  Bestürzung  vorbereitet, 
mit  dem  beide  auffahren  und  die  Sessel  zurückwerfen. 

Manchmal  wird  nur  diese  zweite  Vorschrift,  die  als  Aus- 
drucksbewegung  wichtig  ist,  gegeben,  während  die  erste,  ihre  not- 
wendige Voraussetzung,  wegbleibt;  z.  B.  im  Don  Carlos  v.  2283 
heisst  es  „mit  Heftigkeit  aufstehend",  ohne  dass  vorher  vom 
Sitzen  die  Rede  ist*) ;  ebenso  fehlt  im  Wallenstein  einmal  das 

')  Iffland,  Almanach  f.  d.  Theater  1809  S.  67. 

*)  Hier  scheint  diese  Vorschrift  von  Anfang  an  gefehlt  zu  haben; 
in  einer  annlichen  Stelle  (v.  3134:  „bleibt  in  seiner  vorigen  Stellung  sitzen") 
ist  die  ursprünglich  vorausgehende  Vorschrift  „setzt  sich  wieder u  durch 
nachlässige  Kürzung  weggefallen. 


—     352     — 

Niedersitzen  zwischen  zwei  Vorschriften  des  Aufstehens  (W.  T. 
521a,  617);  umgekehrt  bleibt  im  Fiesko  (11,4)  nach  der  An- 
weisung „setzt  sich"  der  Moment  des  Wiederaufstehens  un- 
bezeichnet. 

Die  Vorschriften  über  Sitzen  oder  Stehen  sind  namentlich 
am  Anfange  eines  Aktes  oder  einer  neuen  Szene,  wenn 
sich  die  Personen  bereits  auf  der  Bühne  befinden,  von  Wich- 
tigkeit; zuweilen  stehen  sie  in  Verbindung  mit  den  näheren 
Dekorationsangaben,  z.  B.  am  Anfang  von  Kabale  und  Liebe1), 
wo  Frau  Millerin  am  Tisch  sitzt  und  der  Musikus  eben  vom 
Sessel  aufsteht.  Zu  Beginn  der  „Räuber"  stehen  beide  Personen, 
denn  erst  nach  einer  Weile  heisst  es  vom  alten  Moor  „indem 
er  sich  niedersetzt";  umgekehrt  wiederum  spricht  die  Königin 
im  vierten  Aufzug  des  Don  Carlos  ihre  ersten  Worte  „indem 
sie  aufsteht".  In  der  klassizistischen  Tragödie  französischen 
Musters  sind  solche  Angaben  nicht  häufig;  wir  wissen  ja  aus 
der  Klage  des  Mylius,  dass  die  Stühle  auf  dem  Theater  der 
Gottschedschen  Zeit  etwas  Seltenes  waren.  Es  wurde  damit 
nur  langsam  besser2),  weil  beim  offenen  Szenenwechsel  alle 
auf  der  Vorderbühne  aufgestellten  Gegenstände  ein  grosses 
Hindernis  bedeuteten.  Daraus  erklärt  sich  auch,  dass  ent- 
sprechende Anforderungen  in  den  Bühnenbearbeitungen  weg- 
fielen; im  Don  Carlos  V,  9  heisst  es  bei  Philipps  Worten 
„War  er  mir  also  gestorben!": 

(Er  setzt  sieh  nieder,  den  Kopf  auf  den  Arm  gestützt), 

bald  danach  (v.  5075): 

König  (steht  auf). 

Beide  Anweisungen  sind  in  sämtlichen  Bühnenbearbeitun- 
gen entweder  ganz  gestrichen  oder  durch  andere  (im  Ham- 
burger Mskr.:  ,,mit  einigem  Schmerz")  ersetzt. 

Das  realistische  Konversationsstück  konnte  dagegen  ohne  all- 
gemeines Sitzen  nicht  mehr  auskommen ;  Schiller  unterscheidet  sich 
aber  von  anderen  bürgerliehen  Dramatikern  auch  in  „Kabale 
und  Liebe4*  darin,  dass  er  ungern  alle  Personen  Platz  nehmen 


')  Vgl.  oben  S.  180. 
-)  Vgl.  oben  S.  176  f. 


—     353     — 

lässt.1)  Bei  seinem  Besuch  im  Millerschen  Hause  bekommt 
Wurm  in  ziemlich  unhöflicher  Weise  einen  Stuhl  angeboten; 
es  heisst  darauf: 

(legt  Hut  und  Stock  weg,  setzt  sich). 

Dass  der  Geiger  und  seine  Frau  dasselbe  tun,  ist  nicht  gesagt, 
und  aus  einer  der  folgenden  Vorschriften: 

(voll  Zorn  seine  Frau  vor  den  Hintern  stossend) 

geht  wohl  das  Gegenteil  hervor. 

Als  bei  der  Beratung  Fiesko  allen  Verschworenen  Plätze 
anbietet,  lehnt  Bourgognino  ab  und  spaziert  im  Zimmer  umher: 
«Ichsize  ungern,  wenn  ich  ans  Umreissen  denke."  Und  da  das 
Aufspringen  und  Umherlaufen  eine  der  häufigsten  und  all- 
gemeinsten Äusserungen  jeder  Erregung  ist,  so  führt  auch  bei 
den  sitzenden  Personen  die  erste  lebhaftere  Wendung  des 
Gesprächs  stets  einen  Wechsel  herbei,  vergl.  die  grosse  Szene 
zwischen  Carlos  und  Prinzessin  Eboli. 

Mit  Vorliebe  bleibt  auch  von  zwei  Personen  eine  stehend. 
Bei  königlichen  Audienzen  oder  überhaupt  dort,  wo  es  sich 
um  einen  Standes-  oder  Altersunterschied  handelt,  scheint 
das  selbstverständlich;  unter  Umständen  aber  ist  eine  besondere 
Absicht  vorhanden,  die  stehenbleibende  Person  zu  demütigen, 
z.  B.  wenn  in  „Kabale  und  Liebe"  die  Lady  vornehm-nach- 
lässig auf  das  Sofa  geworfen  Luise  Millerin  empfängt. 

Schauspielerisch  kommt  die  sitzende  Person  weniger  zur 
Geltung  und  damit  hängt  es  wohl  auch  zusammen,  dass  sie 
niemals  lange  auf  ihrem  Platz  verharrt. 

Bei  entscheidenden  Höhepunkten  befindet  sich  die  Haupt- 
person immer  im  Stehen.  Eine  Ausnahme  davon  scheint  W.  T. 
H.2  zu  bilden,  wo  Wallenstein  dem  Max  seinen  Abfall  ent- 
deckt:   Wallenstein  setzt  sich  dazu,    während  er  Max  stehen 


')  Dagegen  setzen  sich  im  Wallenstein  die  Personen  mehrmals  in 
konventioneller  Art.  Überhaupt  haben  die  beiden  grossen  Stücke  der  Trilogie 
hierin  besonders  viel  Vorschriften,  weil  sie,  wie  Kabale  und  Liebe,  aus- 
schliesslich in  Innenräumen  spielen.  Vgl.  Picc.  1011a.  1209b.  1271b. 
1770a.  2279a,  2295a.  W.  T.  234a.  357a.  386a.  617.  691a.  710b. 
1052a.  1087a.  1143  b.  1161b.  1190a.  1208a.  1660b.  2915a.  2941b. 
3385a.  3403  a. 

PftlMCtra  XXX11.  23 
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lässt  Tatsächlich  ist  aber  in  diesem  Moment  Max  der  Spieler, 
dem  die  Aufmerksamkeit  des  Publikums  zugewandt  sein  soll, 
denn  alles  kommt  darauf  an,  wie  er  diese  Enthüllung  aufnimmt. 

Das  einzelne  Wort,  während  dessen  man  aufsteht  oder 
sich  setzt,  erhält  natürlich  durch  diese  Bewegung  einen  beson- 
deren Nachdruck.  Wenn  wir  nun  auch  die  feinsten  und 
kleinlichsten  Nuancen  realistischer  Schauspielkunst  in  den 
Dialog  der  Schillerschen  Stücke,  namentlich  der  Versdramen, 
nicht  hineintragen  dürfen,  so  stehen  doch  auch  dort  die  äusser- 
lichsten  Bewegungen  immer  in  gewisser  Beziehung  zum  ge- 
sprochenen Wort.  Wenn  sich  Teil  während  seines  grossen 
Monologes  (IV, 3)  auf  die  Bank  von  Stein  niederlässt,  so  ist 
das  zunächst  nur  angeordnet,  um  dem  Helden  eine  Abwechs- 
lung seiner  Stellung  zu  gewähren1) ;  aber  es  ist  dazu  gerade  eine 
von  weicherer  Stimmung  beherrschte  Partie  gewählt.  Dass 
das  Wort  Lichtenbergs2),  man  habe  andere  Gedanken  im  Liegen, 
andere  im  Stehen,  auch  auf  dem  Theater  gelten  müsse,  hoben 
die  dramaturgischen  Schriftsteller  jener  Zeit  gern  hervor. 

Die  kleinen  öpielnüancen,  die  sich  aus  irgend  einer 
Nebenbeschäftigung  ergeben,  sind  in  den  Bühnenanweisungen 
selten  vorgezeichnet;  immerhin  lässt  sich  im  Gegensatz  zur 
vorausgehenden  Zeit  eine  gewisse  Neigung  dafür  im  Sturm- 
und Drangdrama  erkennen.  Beim  Maler  Müller  z.  B.  (Golo 
und  Genovefa  IV,2)  wird  Bernhard  gerade  barbiert,  als  die 
Nachricht  von  Genovefas  Gefangenschaft  eintrifft;  bei  Lenz 
im  „Hofmeister'  (111,2)  sind  genau  die  Stellen  bezeichnet,  wo  der 
Schulmeister  seine  Brille  auf-  und  abzusetzen  hat.  Namentlich  das 
Motiv  des  Trinkens  ist  seit  dem  Götz  eingebürgert,  ebenso  wie  das 
des  Schachspiels8);  auch  das  Klavier-  und  Lautenspiel  wird  nicht 
nur  als  Stimmungsfaktor  verwendet,  sondern  zugleich  als  Ge- 
legenheit, die  Personen  in  einer  bestimmten  Situation  zu  zeigen. 


*)  Figaros    Monolog   im    „tollen  Tag"    (V,3)    ist    durch  solche  Vor- 
schriften mehrfach  gegliedert. 

7)  Vermischte  Schriften  (Ausgabe  v.  1844)  1, 13. 

8)  In  der  Litteratur-  und  Theaterzeitung  (1782  IV,  S.  743)  wurde 
das  Schachspiel  im  Götz,  Nathan,  Otto  v.  Witteisbach  überflüssig  gefunden. 
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Bei  Schiller  dienen  dazu  namentlich  die  Akt-  oder  Szenen- 
anfänge: so  sitzen  Karl  Moor  lesend  und  Spiegelberg  trinkend 
in  der  Schenke:  Miller  stellt  srerade  sein  Instrument  bei  Seite 
(Kab.  I),  und  die  Lady  (Kab.  11,1),  sitzt  vor  dem  Flügel; 
ferner  gehören  hierher  das  Kaffeetrinken  der  Mutter  Millerin 
und  ihre  andere,  nur  indirekt  angedeutete  Gewohnheit  („Stell 
den  vermaledeyten  Kaffee  ein  und  das  Tobakschnupfen")1),  die 
später  weggefallenen  Gärtnerarbeiten  der  Hofdamen  in  Aranjuez, 
die  weiblichen  Arbeiten  im  Wallenstein  (W.  T.  111,1),  endlich  das 
Familienidyll  in  Teils  Hause  (111,1).  Aber  auch  innerhalb  der 
Akte  findetsichGelegenheit  zu  solchen  Episoden,  wie  das  Zurecht- 
stellen von  Romanos  Gemälde  (Fiesko  11,17),  die  Beschäftigung 
Fieskos  mit  JuliasToilette  ( I  IL  1 0 ),  oder  das  Niedersitzen  des  korpu- 
lenten Tiefenbach :  „  Vergebt  ihr  Herrn,  das  Stehen  wird  mir  sauer. " 

Schon  bei  den  ersten  Aufführungen  pflegten  dazu  von 
Seite  der  Schauspieler  eine  Menge  Züge  hinzugefügt  zu 
werden.  Iffland  gestaltete  die  Rolle  des  Franz  Moor  ganz  um, 
und  wenn  Dalberg  bei  einer  späteren  Räuberaufführung  tadelte, 
dass  Franz  im  fünften  Akt  nach  Geistern  hasche8),  so  stammt  diese 

*)  Das  Schnupfen  findet  sich  gleichzeitig  in  Ifflands  „Verbrechen  aus 
Ehrsucht*  direkt  vorgeschrieben:  „geht  heftig  umher  und  braucht  ohne  sein 
Wissen  viel  Tobak." 

*)  Koffka  349  ff.  Martersteig  196  f.  437.  Minor  II,  189.  Iffland 
scheint  diesen  Zug  trotz  Dalbergs  Tadel  beibehalten  zu  haben;  Böttiger 
hat  ihn  beim  Weimarer  Gastspiel  noch  beobachtet  (Entwickl.  des  Iffland. 
Spiels  S.  310);  in  Ifflands  Almanach  1807  S.  74  ist  er  erklärt:  „Er  glaubt 
jemand  hinter  sich,  hält  unwillkührlich  Arm  und  Hand  nach  der  entgegen- 
gesetzten Seite,  wohin  auch  die  festgewurzelten  Schritte  gerichtet  scheinen. 

Von   Ungefähr   berührt   die   angstvoll   ausgestreckte   Hand   sein 

eigenes  G«wand  —  so  entsteht  plötzlich  der  Gedanke,  wohin  von  der  Gefahr 
*b  die  ganze  Gestalt  als  zum  sichern  Port  sich  gewendet  hatte  —  Geister 
nahen  —  er  verhüllt  das  Haupt  und  stürzt  mit  einem  Schrei  davon." 

In  seiner  kleinlichen  Motivierung  widerspricht  dieser  Zug  nicht  der 
otien  (S.  219)  ausgesprochenen  Charakteristik. 

Erinnert  sei  übrigens  an  den  ähnlichen  Effekt,  den  Goethe  in  Leipzig 
an  Caroline  Schulze  in  der  Rolle  der  Julia  bewunderte  (Denkwürdigkeiten 
der  Car.  Schulze-Kummerfeld  hsg.  v.  Uhde,  Riehls  Hist.  Taschenb.  1873 
&  409).  Auch  dieser  Zug  wurde  traditionell  und  z.  B.  durch  eine  Münchener 
Schauspielerin  1778  nachgeahmt  (Lewaids  Allg.  Theaterrevue  1835,  S.  417). 

23* 
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Zutat  sicherlich  nicht  von  Schiller,  sondern  von  dem  Schau- 
spieler. Iffland  scheint  sie  auch  für  sich  allein  behalten  zu  haben, 
während  andere  Züge  Nachahmung  fanden  und  fester  mit  der 
Rolle  verwuchsen  als  manche  Anweisung  des  Dichters.  So  soll 
z.  B.  in  der  Rolle  des  Wurm  bereits  Ochsenheimer1)  das  später 
stereotyp  gewordene  Spiel  in  der  Diktierszene  eingeführt  haben : 
das  Abfasern  des  Rockes,  das  Aufziehen  der  Uhr  u.  s.  w. 

Es  war  die  Zeit  der  aufkommenden  Gastspielreisen,  und 
jeder  Virtuose  war  auf  der  Jagd  nach  besonderen  Mätzchen, 
mit  denen  er  die  Konkurrenten  überbot2);  diese  Erfindungen 
wurden  nicht  nur  von  einer  Schar  mittelmässiger  Nachahmer 
weiter  kolportiert,  sondern  auch  in  den  Theaterkalendern  und 
dramaturgischen  Schriften  gesammelt.  Man  konnte  sich  mit  der 
gefährlichen  Wertschätzung  solcher  Züge  auf  den  Vorgang 
Lessings  berufen,  der  das  zuckende  Kleiderzupfen8)  an  Madame 
Hensels  sterbender  Miss  Sara  der  Anerkennung  gewürdigt  hatte. 
Um  dies  Lob  wurde  die  Schauspielerin  beneidet;  die  ehrgeizige 
Caroline  Schulze4)  nahm  die  Priorität  für  sich  in  Anspruch; 
andere  überboten  sogar  den  grausigen  Effekt.  So  soll  z.  B.  in 
Wien6)  eine  Luise  Millerin,  um  die  Wirkung  des  Giftes  zu 
veranschaulichen,  hörbar  mit  den  Zähnen  geklappert  haben, 
während  ein  Berliner  Talbot  mit  grässlichem  Naturalismus  den 
Kinnbackenkrampf  des  Sterbenden  nachahmte6). 


')  Ein  Bild  Ochsenheimers  als  Wurm  ist  in  Bellermanns  Schiller 
(Dichter  und  DarsteUer  VII  S.  73)  wiedergegeben. 

3)  Wir  hören  z.  B.,  dass  Fr.  L.  Schröder  durch  eine  kleine  Nuance 
in  Wien  den  Sieg  über  Brockmanns  Lear  davontrug  (Litzmann,  Schröder  II,  247). 

3)  Hamb.  Dram.  13.  Stück.  Lachm.-Muncker  IX,  S.  239.  Eine 
tragische  Ironie  des  Schauspielerlebens  sei  hier  erwähnt,  nämlich 
die  Beschreibung  von  Schröders  Tod,  die  Fr.  L.  Schmidt  (Drama- 
turg. Aphorismen  II,  177)  gibt:  „Das  Zupfen  mit  den  Fingern  auf  «lern 
Betttuch,  das  Greifen  in  die  Luft,  welches  die  Umstehenden  um  so  mehr 
erschütterte,  da  es  dieselben  Bewegungen  waren,  mit  welchen  er  den 
Wahnsinn  Lears  so  meisterhaft  dargestellt  hatte.44 

4)  Denkwürdigk.,  hsg.  v.  Uhde,  Riehls  Histor.  Taschenb.  1873  S.  398. 
6)    Horner,  Beil.  z.  AUg.  Zeit.  1897  No.  123  S.  6. 

6)  Devrient  IV,  25.  Ekhof  schon,  dem  sonst  französische  Steifheit 
vorgeworfen  wird,  soll  eine  Sterbeszene  ekelhaft  naturalistisch  dargestellt 
haben  (Meyer,  Schröder  I,  190). 
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Der  Mediziner  Schiller  hatte  in  „Kabale  und  Liebe",  viel- 
leicht durch  Lessing  angeregt,  die  Versuchung  zu  solchen  Aus- 
schreitungen nahegelegt;  in  der  „Jungfrau  von  Orleans"  war  er 
aber  weit  davon  entfernt.  Der  Weimarer  Stil  erhob  den  Anstand 
im  Tode  wieder  zum  Gesetz;  Einsiedeis1)  Worte:  „Die  Mimik 
musste  bey  einem  theatralischen  Tode  den  Poussiergriffel  weg- 
legen und  dem  weicheren  Pinsel  der  Phantasie  den  letzten 
tragischen  Zug  übertragen,"  drücken  etwas  phrasenhaft  verhüllt 
dasselbe  aus,  was  Goethes  Prinzip  der  symbolischen  Darstellung 
bezweckte.  Später  ging  Goethe  in  der  Mässigung  vielleicht 
weiter,  als  Schiller  selbst  zugegeben  hätte,  und  musste  sich 
dafür  freche  Bemerkungen  in  Reinholds  Schmähschrift7)  gefallen 
lassen:  ,,Eine  kleine  Verzerrung  des  Gesichts,  ohngefähr,  als 
wenn  Kinder  ein  Rhabarbertränkchen  zu  sich  nehmen  sollen, 
lässt  sich  nun  einmal  nicht  gut  verbieten,  übrigens  aber  wird 
die  höchste  Ruhe  empfohlen,  alldieweil  die  Griechen  ihr  Gift 
wie  unsre  Damen  Eis  nehmen." 

Der  Tod  auf  der  Bühne  gehört  zu  den  wichtigsten  Fragen 
in  der  dramaturgischen  Gesetzgebung  des  achtzehnten  Jahr- 
hunderts. Wie  in  der  ganzen  Ästhetik,  so  galt  besonders  auf 
dem  Theater  der  Begriff  der  Nachahmung  als  die  Richtschnur; 
beim  theatralischen  Tod  indessen  musste  die  Befolgung  dieses 
Prinzips  zu  greulichen  Naturalismen  führen,  wie  sie  der  gute 
(Jeschmack  an  den  blutigen  Staatsaktionen  verdammte.  Im 
regelmässigen  Drama  wurde  deshalb  Brauch,  den  gewaltsamen 
Todschlag. hinter  die  Bühne  zu  verlegen.  Als  Voltaire8)  sich 
erlaubte,  Cäsars  Ermordung  auf  offener  Szene  darzustellen, 
fragte  er,  warum  nur  gerade  der  Selbstmord  dort  gestattet  sein 
solle,  und  dachte  nicht  an  die  Erklärung,  dass  der  gefasste, 
freiwillige  Tod  weniger  Anlass  zu  verzerrter  Darstellung  biete 
als  die  Qualen  eines  dahinblutenden  Opfers,  das  von  der  Gewalt- 
tat überrascht    wird.     In   Gottscheds  Beiträgen   ist  noch  der 

l)  Grundlagen  z.  e.  Theorie  d.  Schauspielkunst  S.  10.  Jean  Pauls 
-Jubelsenior"  wiederholt  diesen  Satz  wörtlich.  Sämtl.  Werke  1826  Bd.  XX 
S.  58ff. 

*).  Saat  von  Goethe  gesät  S.  22. 

*)   Discours  sur  la  tragedie.    Theltre  (Paris  1801)  II,  S.  17. 
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Rat  gegeben,  die  Personen  lieber  nicht  vor  den  Augen  der 
Zuschauer  sterben  zu  lassen;  wenn  es  aber  doch  geschehe, 
dann  solle  man  als  Todesart  die  schnelle  Erwürgung  wählen.1) 
Diese  Empfehlung  beruht  sicherlich  auf  demselben  Grund, 
aus  dem  später  die  Vergiftung  im  ganzen  Drama  des  acht- 
zehnten Jahrhunderts  die  bevorzugte  Todesart  wurde:  es 
floss  kein  Blut,  und  so  war  eine  wirklichkeitsgetreue  Darstel- 
lung auch  ohne  das  verpönte  Mittel  der  Blutblasen2)  möglich. 

Von  dem  Gesetz  der  Nachahmung  vermochte  man  nicht 
loszukommen,  und  auch  Joh.  El.  Schlegel  blieb  in  der  Form  von 
ihm  abhängig,  wenn  er  empfahl,  nur  das  solle  der  Schau- 
spieler nachbilden,  was  bei  dem  schrecklichen  Augenblick  des 
Todes  noch  Süsses  und  Sanftes  wahrzunehmen  sei.  In  der 
Sache  ist  ja  damit  bereits  etwa«  Ähnliches  vorempfunden,  wie 
später  in  dem  Weimarer  Begriff  des  Symbols  zum  Ausdruck  kam. 

Für  das  Verlegen  des  Todes  hinter  die  Bühne  wurde  auf 
die  Vorbilder  des  antiken  Dramas3)  verwiesen,  doch  fehlte 
oft  die  lebendige  Vorstellung  und  die  Einsicht,  dass  damit 
dem  Publikum  nichts  Grässliches  erspart  ist,  sondern  dass  im 
Gegenteil  der  Mord,  durch  die  Hilfeschreie  des  unsichtbaren 
Opfers  versinnlicht,  viel  entsetzlicher  wirkt,  als  wenn  das 
Publikum  Augenzeuge    wäre.4)    An  die  Art,    wie    Aschylus 

l)  Beitr.  z.  Crit.  Hist.  IV.  15.  Stück  (1736),  390  ff.  Umgekehrt  Hess 
Schiller  in  der  Ot hello- Bearbeitung  von  Joh.  Heinr.  Voss  Desdemona  nicht 
erwürgt  werden,  sondern  durch  Dolchstiche  sterben. 

3)  Barth.  Feind,  Deutsche  Gedichte  Stade  1708  S.  107.  D.  L.  D. 
26,  S.  103.  Litt.  u.  Theat.-Zeit.  1779,  III,  S.  469  ff.,  1780  I,  S.  131. 
Martersteig  S.  58,  74.  Devrient  II,  3(36.  Auf  dem  grossen  Hamburger  Theater 
soll  sich  noch  1782  der  Schauspieler  Unzelmann  einer  Blutblase  bedient  haben. 

:<)  Schiller  wurde  auf  den  Vergleich  zwischen  dem  antiken  Tod  hinter 
der  Bühne  und  dem  Brauch  des  modernen  Dramas  bereits  durch  seinen 
Lehrer  Nast  geführt,  doch  war  dieser  weit  entfernt,  daraus  Gesetze  für 
den  modernen  Dramatiker  herzuleiten  (Minor  I,  163).  Dass  der  Mord  hinter 
der  Bühne  viel  schauerlicher  wirke,  hatte  bereits  Addison  und  später  Home 
(Grunds,  d.  Kritik  111,274)  bemerkt. 

4)  Vgl.  Jean  Paul,  Vorschule  der  Aesthetik  (2.  Aufl.  1813)  I,  45  f.: 
„Auf  der  Bühne  ist  nicht  der  sichtbare  Tod  tragisch,  sondern  der  Weg  zu 
ihm.  Fast  kalt  sieht  man  den  Mordstoss;  und  dass  diese  Kälte  nicht  von 
der  blossen  Gemeinheit  der  sichtbaren  Wirklichkeit  entstehe,  beweiset  das 
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den  Tod  Agamemnons  im  gleichen  Augenblick  durch  den  Seher- 
mund  der  Kassandra  dem  Zuschauer  vermittelt,  erinnert  es, 
wenn  Schiller  die  Hinrichtung  der  Maria  Stuart  im  Reflex 
zeigt,  in  der  Einwirkung  auf  das  Gemüt  Leicesters,  der  aus 
wenigen  Geräuschen  den  ganzen  Vorgang  vor  seiner  hell- 
seherisch erregten  Phantasie  erstehen  lässt.  Aber  auch  hier 
streift  die  Wirkung  nahe  an  das  Peinliche,  und  in  Stuttgart 
musste  nach  der  ersten  Aufführung  dieser  Auftritt  wegbleiben, 
weil  der  Herzog  den  Eindruck  nicht  zu  ertragen  vermochte. l) 
Trotzdem  bei  Hinrichtungen  der  Tod  hinter  der  Bühne 
Regel  bleiben  musste,  hat  das  Ritterdrama  in  Anknüpfung  an 
die  Staatsaktionen  der  Wandertruppen ")  noch  oft  das  Schaffott 
auf  die  Bühne  gebracht;  in  Klingers  ,,Konradin"  sieht  man 
auf  der  rechten  Seite  noch  gerade  die  Stufen  des  Blutgerüstes 
ansteigen,  wodurch  das  Publikum  nur  in  Versuchung  geführt 
werden  kann,  um  die  Ecke  zu  spähen.  In  der  „Maria 
Stuart4*  von  Spiess  befindet  sich  auf  der  Huhne  ein  Podium, 
das  die  Königin  betritt  und  auf  dem  ihr  bereits  die  Augen 
verbunden  werden8);  die  eigentliche  Hinrichtung  aber  findet 
vor  dem  Volke  auf  einem  Altan  hinter  der  Bühne  statt,  wohin 
Maria  durch  die  Mitteltür  abgeführt  wird: 

(Eine  traurige  kleine  Stille,  man  hört  einen  Schlag  —  und 
drey  Schläge  mit  der  Glocke), 
(alles  erschrickt  aufs  heftigste.) 

Schiller,  der  die  peinliche  »Schilderung  der  Zurüstungen 
(v.  3471— 3478)  nicht  erspart,  schont  das  Publikum,  indem  er  es 
den  grausamen  Schlag  nicht  vernehmen  lässt;  wir  erkennen  nur 
aus  Leicesters  Zusammenbrechen,  dass  er  ihn  gehört  hat,  und 

i**en,  wo  sie  wiederkommt.  Hingegen  das  verdeckte  Tödten  gibt  der 
Phantasie  ihre  Unendlichkeit  zurück;  ja  daher  ist,  weil  sie  den  Todesweg 
rückwärts  macht,  eine  Leiche  wenigstens  tragischer  als  ein  Tod.14 

l)  Vgl.  Schillers  Briefwechsel  mit  Cotta,  hsg.  v.  Vollmer  S.  391. 

f)  Wo  der  Hanswurst  noch  mitspielte,  war  das  kunstgerechte 
Köpfen  sein  Meisterstück  (Brandes,  Meine  Lebensgeschichte  II,  202  f.). 
Aber  sogar  in  einem  ernsten  Stück  wie  dem  „Kaufmann  von  London14 
wurde  bei  der  Hgnerschen  Truppe  Barn  well  auf  der  Bühne  gehängt. 
'Schütze,  Hamb.  Theatergesch.  S.  93.)  Brahm,  Ritterdrama  S.  117.  Ann. 
d.  Theaters  1794  Heft  13  S.  50. 

0  Teichmanns  Lit.  Nachl.  (Dingelstedt)  S.  42. 
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hören  aus  einem  dumpfen  Getöse  von  Stimmen  die  Bestätigung' 
der  vollzogenen  Tat.  Schiller  hat  diesen  Tod  hinter  der 
Bühne  unendlich  feiner  zu  behandeln  gewusst  als  Spiess; 
allerdings  war  er  auch  nicht  zu  solcher  Deutlichkeit  gezwun- 
gen, weil  sein  Stück  damit  noch  kein  Ende  hat. 

Denn  darin  liegt  ja  gerade  die  Schwierigkeit  des  Todes 
hinter  der  Bühne,  dass  das  Publikum  Gewissheit  erhalten  muss 
von  dem,  was  es  nicht  sieht.  Nicht  immer  konnte  dazu  eine 
so  zarte  symbolische  Andeutung  gewählt  werden,  wie  sie 
Goethe  bei  Clärchens  Tode  gefunden  hat: 

„Eine  Musik,  Clärchens  Tod  bezeichnend,  beginnt;  die  Lampe, 
welche  Brackenburg  auszulöschen  vergessen,  flammt  noch  einigemal 
auf,  dann  erlischt  sie; 

der  gewisse  Tod  Egmonts  z.  B.,  zu  dem  die  Schlussmusik 
—  eine  Siegessymphonie  —  in  der  Stimmung  kontrastiert, 
wurde  nicht  zu  zwingender  Deutlichkeit  gebracht  für  ein 
durch  theatralische  Brutalität  abgestumpftes  Publikum.  Dessen 
Durchschnittsmeinung  hören  wir  aus  einer  Rezension  in  der 
„Neuen  Bibliothek  der  schönen  Wissenschaften"1)  heraus  :  „So 
ungeschickt  es  auch  immer  von  Seiten  des  dramatischen 
Dichters  wäre,  seinen  Helden  durch  einen  ungefähren  und  un- 
erwarteten Vorfall  retten  zu  lassen,  so  ist  es  doch  nur  allzu 
natürlich,  dass  in  dem  Herzen  des  Zuschauers  der  Wunsch 
auch  nach  der  unwahrscheinlichsten  Rettung  erwachen  und 
nicht  anders  vernichtet  werden  könne,  als  dadurch,  dass  er 
wirklich  erfährt,  Egmont  sei  todt."  Wenn  in  dieser  Kritik 
noch  ein  Nachspiel  verlangt  wird,  z.  B.  ein  Auftritt  von  über 
das  Theater  eilenden  Bürgern,  die  den  Tod  Egmonts  beklagen, 
so  war  das  ein  beliebtes  Mittel,  Zweifel  des  Publikums  zu 
befriedigen.  Bereits  die  „Schuldige  Unschuld  oder  Maria 
Stuardaa  des  Herrn  von  Haugwitz  (1683)  schliesst  aus  diesem 
Grunde  mit  einem  Auftritt  zwischen  Elisabeth  und  Davison, 
worin  die  Königin  die  Vollstreckung  des  Urteils  erfährt.5) 


!)  Braun,  Goethe  im  Urteil  seiner  Zeitgenossen  II,  69. 

*)  Schiller  hat  die  entsprechenden  Auftritte  natürlich  nicht  aus  die- 
sem Grunde  angefügt!  sondern  um  der  äusserlich  triumphierenden  Königin 
das  Urteil    zu    sprechen.     Das  Gemeinsame   mit  Haugwitz   (es  liegt  vor 
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Eine  andere  Methode  war  es,  die  Leiche  zu  zeigen;  so 
pfleirte  man  im  siebzehnten  Jahrhundert  durch  Aufziehen  des 
hinteren  Vorhanges  nach  vollzogener  Enthauptung  das  Castrum 
doloris  wieder  zu  eröffnen  —  vfirl.  Konnarts  „Polveuctus44 
I1B69)  und  „Maria  Stuart"  (1(572).  Im  achtzehnten  rlahr- 
hundert  jedoch  war  man  dem  Erscheinen  von  Leichen  auf  der 
Bühne  abhold  (vgl.  oben  S.  171);  in  der  „Litteratur-  und 
Theaterzeitung"  (1780)  findet  sich  der  unglaubliche  Satz: 
-Clavuro  würde  sehr  gewinnen,  wenn  die  Leichenprozession 
wegfiel";  ebenso  wurde  im  „»Journal  von  und  für  Deutsch- 
land" (1784)  getadelt,  dass  in  Dyks  ,,Essex"  der  Enthauptete 
im  Sarg  vorbeigetragen  werde1);  bei  Schiller  scheint  dasselbe 
Motiv  keinen  Widerspruch  mehr  erfahren  zu  haben,  auch 
konnte  sich  ja  der  Dichter  auf  die  historische  Tatsache,  dass 
Wallenstein  in  seinen  roten  Fussteppich  gehüllt  fortgetragen 
wurde,  berufen. 

Wie  wenig  der  angedeutete  Schluss  als  poetische  Gewiss- 
heit galt,  davon  war  bereits  oben8)  die  Rede.  Dass  man  bei 
den  „Räubern*4  eine  unbefriedigende  Lücke  empfand,  dafür  ist 
nicht  nur  die  Fortsetzung  der  Frau  von  Wallenrodt  ein  Bei- 
spiel, sondern  auch  der  Dichter  selbst,  der  bereit  war,  seinem 


allem  in  der  Verteilung  des  Schmuckes  an  die  Kammerfrauen)  beruht  auf 
•Ihi  Quellen;  dass  Schiller  diesen  Vorgänger  gekannt  habe,  ist  nicht  an- 
zunehmen; etwas  anderes  war  es  ja,  wenn  er  beim  Teil  auf  so  alte  und 
ältere  Stücke  zurtickgriff,  um  sich  mit  der  altschweizerischen  Überlieferung 
Mannt  zu  machen  (Roethe,  Die  dramat.  Quellen  des  Schillerschen  Teil, 
Fe%  f.  Hildebrand  1894). 

'»  Litt.  u.  Theaterztg.  1780  I,  S.  131.  1783  III,  S.  39  f.,  182  ff.  Auch 
ini  „Teil*  von  Veit  Weber  wird  Gessler  erst  als  Leiche  auf  die  Bühne 
getragen,  während  Teil  von  der  Bühne  aus  schiesst.  Im  Ritterdrama  war 
■las  Vorübertragen  von  Leichen  in  Särgen  ein  beliebtes  Motiv  (Brahm, 
Kitterdrama  S.  116). 

*)  Vgl.  S.  153.  In  diesem  Weiterdenken  des  Publikums  ist  es  auch 
jedenfalls  begründet,  wenn  am  Szenenschluss  die  Personen  meistens  nach  ver- 
miedenen Seiten  abgehen;  das  Publikum  kann  nur  dann  glauben,  dass  das  Ge- 
spri'h  zu  Ende  sei.  Bei  dem  oben  (S.  51)  erwähnten  Wiener  Zensor  ging 
die  Angst  vor  dem  gefährlichen  Weiterdenken  so  weit,  dass  er  vorschrieb: 
-Die  Zensur  hat  darauf  zu  sehen,  dass  nie  zwey  verliebte  Personen  mit- 
einander allein  vom  Theater  abtreten.14 
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Helden  nach  zufälliger  Rettung1  ein  Weiterleben  zu  gestatten. 
Der  Kleingläubigkeit  des  Publikums,  das  mit  sreschmaek- 
loser  Romanphantasie  weiterdichtete,  hat  Schiller  beim  Wallcn- 
stein  mit  dem  Gedicht  „Thekla.  Eine  Geisterstimme"  ge- 
antwortet; beim  Don  Carlos1)  dagegen  hatte  er  es  für  not- 
wendig gehalten,  Gewissheit  zu  schaffen  und  den  Helden  auf 
der  Bühne  durch  Selbstmord  enden  zu  lassen.  Er  hatte  dafür 
Körners')  Beifall  geerntet:  „Carlos  Tod,  glaub'  ich  übrigens, 
ist  immer  theatralischer,  als  seine  Uebergebung" ;  allerdings 
konnte,  da  die  Zensur  das  Auftreten  des  (Trossinquisitors 
verbot,  der  echte  Schluss  nicht  recht  zur  Geltung  kommen. 

Aus  einem  anderen  Grunde  ist  in  der  Leipziger  Be- 
arbeitung des  Fiesko  der  Tod  des  Helden  verändert;  das  Er- 
trinken ist  für  den  Schauspieler  eine  allzu  undankbare  Todes- 
art, und  wohl  aus  diesem  Grunde,  kaum  deshalb  weil  Verrina 
die  Oberhand  behält,  soll  Reinecke  sich  geweigert  haben,  in 
dieser  Rolle  zu  sterben3);  mit  der  Änderung,  wonach  Fiesko  ihn 
erdolcht,  wird  er  eher  zufrieden  gewesen  sein.  Auch  mit  Amaliens 
Tod  in  den  „Räubern44  war  man  von  Theaterseite  aus  nicht 
einverstanden,  ohne  dass  der  Grund  ersichtlich  wäre,  warum 
Dalberg  sie  zur  Zeit  des  Landfriedens  lieber  erschiessen  als 
erstechen  lassen  wollte.  Schillers  Antwort :  „Der  Effekt  muss 
erstaunlich  seyn,  und  kömmt  mir  auch  räubermässiger  voru,  ist 
jedenfalls  Ironie.    Im  Druck  des  Trauerspiels  blieb  denn  auch 

x)  So  in  den  Prosamanuskripten.  Aber  auch  noch  die  Bearbeitung, 
die  seit  1792  auf  dem  Weimarer  Theater  gespielt  wurde  (Burkharde 
Theat.  Forsch.  I,  S.  134.  Jonas  III,  158,  164.  Urlichs  S.  118  f.),  muss 
mit  dem  Selbstmord  geschlossen  haben;  es  ist  das  wenigstens  aus  dem 
Bericht  Reinholds  (Saat  v.  Goethe  gesät  S.  101)  über  das  Leipziger 
Gastspiel  von  1807  zu  schliessen:  „In  der  letzten  Scene,  wo  Carlos 
sich  den  Dolch  in  die  Brust  stösst,  ergriff  Hr.  Oels  diesen  ver- 
borgenen Dolch  schon  vor  dem  Anfange  seiner  Rede,  schwang  solchen 
sogar  einigemal  in  die  Höhe  und  erstach  sich  dann  ganz  pathetisch. M  In 
dieser  verlorenen  Bearbeitung  trat  auch  der  Prior  auf,  der  in  den  anderen 
Theatermanuskripten  fehlt.  Obwohl  Reinhold  einmal  Prosa  zitiert,  waren  es 
sicherlich  Verse,  wie  auch  aus  einem  anderen  Bericht  (Morgenblatt  1807 
Nr.  249,  250)  hervorgeht. 

*)  Körner  an  Schiller  19.  Febr.  1789.  Vgl.  oben  S.  J56. 

8)  Speidel  u.  Wittmann,  Bilder  aus  d.  Schillerzeit  S.  84. 
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der  Tod  derselbe ;  im  Mannheimer  Manuskript  ist  er  in  Selbst- 
mord umgewandelt. 

Eine  andere  Verbesserung  ist  hier  von  Wichtigkeit;  im 
Schauspiel  heisst  es  einfach:  „(Er  ermordet  sie)"1);  in  der 
Bühnenbearbeitung  dagegen  sind  der  Sterbenden  noch  einige 
Worte  in  den  Mund  gelegt;  ebenso  beim  alten  Moor,  der  im 
Trauerspiel  mitten  in  einer  Rede  Karls  seinen  Geist  aufgab, 
während  er  im  Trauerspiel  mit  den  Worten:  „Gott!  Meine 
Kinder!"  verscheidet. 

Diese  Rücksichtnahme  auf  den  Schauspieler,  für  den  die 
brechende  Stimme  das  deutlichste  Mittel  ist,  den  Tod  zu  mar- 
kieren, war  schon  zu  Gottscheds  Zeiten  zur  Vorschrift  er- 
hoben worden.  Mylius  hatte  verlangt,  die  Personen  sollten 
leise  sagen:  „Ich  sterbe"  —  eine  Regel,  der  in  der  Tat  die 
meisten  Stücke  jener  Zeit  entsprechen.  Auch  Schiller  hat 
weiterhin  meist  dafür  gesorgt,  dass  der  Tod  als  ein  Ver- 
stummen kenntlich  wird,  so  schon  im  Fiesko: 

V,  3:    Gianettino    (bäumt  sich  krampfig  in  die  Höh).    Pest! 

Fiesko  —  (stirbt). 
V,  11 :  Leonore  fallt  mit  einem  gebrochenen  Laut. 
V,16:    Fiesko   (ruft   aus   den  Wellen).     Hilf  Genua!     Hilf! 

Hilf  deinem  Herzog! 

Nur  bei  Talbot  und  Gessler  bleibt  der  letzte  Todeskampf 
wortlos,  aber  um  den  Sterbenden  hat  sich  eine  Gruppe  ge- 
bildet, die  die  Aufmerksamkeit  auf  ihn  lenkt  und  das  Heran- 
nahen des  Todes  beobachtet;  so  wird  im  Teil  indirekt  der 
Moment  des  Verscheidens  bezeichnet: 

Sieh  wie  er  bleich  wird  —  Jetzt,  jetzt  tritt  der  Tod 
Ihm  an  das  Herz  —  die  Augen  sind  gebrochen. 

Aus  der  Beobachtung  und  Feststellung  durch  die  Um- 
stehenden ergibt  sich  der  eingetretene  Tod  für  das  Publikum 
erst  als  Gewissheit;  diesem  Zweck  entspricht  z.  B.  auch  das 
aus  Shakespeare   und    dem    „Julius   von  Tarenta    stammende 

r)  Ebenso  bei  Spiegelberg:  „Er  sticht  ihn  todu,  bei  Franz  Moor: 
erdrosselt  sichil,  bei  Schweizer:  „schiesst  sich  vor  die  Stirn",  ohne  dass 
<üe  Sterbenden  auch  nur  einen  Ton  zu  reden  bekommen. 
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Motiv,    dass  dem  Toten  noch  eine  Aufforderung  ins  Ohr  ge- 
rufen wird,  auf  die  er  nicht  mehr  antwortet: 

Raub.  V,  1:  Schweizer Gebt  acht  wie  hurtig  er  auf 

die  Beine  springt?  (rüttelt  ihn.)  lieh  du!    Es  gibt 

einen  Vater  zu  ermorden. 

Grimm.     Gib  dir  keine  Müh.     Er  ist  maustodt. 

An  einer  anderen  Stelle  der  „Räuber"  wird  diese  Wir- 
kung allerdings  fälschlich  erreicht,  denn  Amalias  Schrei: 
„Tod !  alles  Tod  !tf,  mit  dem  in  der  Bühnenbearbeitung  die 
ganze  Szene  schliesst,  lässt  auch  das  Publikum  an  den  wirk- 
lichen Tod  glauben.  Dass  das  nachherige  Wiederaufleben 
nun  eine  vollständige  Überraschung  bedeutet,  kam  dem  Dichter 
wohl  erst  bei  der  Aufführung  recht  zum  Bewussteein;  in 
seiner  Selbstrezcnsion  spottet  er  deshalb  über  das  zähe  Frosch- 
leben des  Alten. 

Da  wirklicher  Tod,  Scheintod,  Ohnmacht  auf  der  Bühne 
nur  mit  den  gleichen  Mitteln  auszudrücken  sind1),  so  ist  es 
notwendig,  das  Publikum  indirekt  über  die  Bedeutung  zu 
unterrichten.  Beim  „Don  Carlos"  beobachten  wir  das  Um- 
gekehrte wie  bei  den  „Räubern" :  wenn  am  Schluss  die  Kö- 
nigin ohnmächtig  niedersinkt  und  von  Carlos  mit  den  Worten 
aufgefangen  wird:  „Ist  sie  todt?  O  Himmel  und  Erde", 
könnte  der  Zuschauer  irregeführt  werden.  In  der  Prosa- 
fassung ruft  deshalb  Lerma  dem  Prinzen  zu:  „Sie  lebt!  Es 
ist  nur  eine  Ohnmacht!  —  Der  Schrecken  — " 

Die  Ungewissheit  ist  dann  besonders  stark,  wenn  das  plötz- 
liche Zusammenbrechen  aus  einer  inneren  Erschütterung  heraus 
erfolgt,  deren  Stärke  eigentlich  erst  aus  dieser  Wirkung  zu 
ermessen  ist.  Etwas  andres  ist  es,  wenn  ein  äusserer  Kampf 
vorausgeht,  in  dessen  Ausführung  sich  eher  andeuten  lässt. 
ob  die  Verletzung  tötlich  sein  soll. 


l)  Seckendorf  (Vorles.  üb.  Dekl.  u.  Mimik  II,  222  f.)  gibt  daher  die 
Regel :  „Da  man  den  Tod  auf  der  Bühne  nur  durch  gänzliche  Schlaffheit 
der  Glieder  bezeichnen  kann,  so  muss  man  der  Ohnmacht  nothwendig  etwas 
mehr  Halt  des  Körpers  geben,  wenn  auch  Kopf,  Arme  und  Füsse  Er- 
schlaffung zeigen.*4 
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Bei  Verwundungen  machte  wiederum  die  Darstellung"  des 
Blutes  Schwierigkeiten:  obwohl  dies  Mittel  allgemeine  Ver- 
urteilung fand,  soll  sich  noch  Schröder  als  Jago  der  JBlutblase 
bedient  haben.1)  Von  Ekhof  wird  dasselbe  erzählt,  aber  als 
auf  dem  Mannheimer  Theater  Boek  ihn  nachahmte,  diktierte 
Dalberg  sein  striktes  Verbot:  „Hiermit  seien  dergleichen 
tratsche  Farcen  von  unserer  Bühne  verbannt. tt2) 

Statt  auf  sein  Lieblingsbuch.  Homes  Grundsätze  der 
Kritik,  hätte  Dalberg  dabei  auf  die  Hamburgische  Drama- 
turcrie  verweisen  können,  wo  Lessing3)  bei  Gelegenheit  von 
Heufelds  Julie  dieselbe  Regel  gibt:  „Herr  Heufeld  verlangt, 
dass,  wenn  Julie  von  ihrer  Mutter  aufgehoben  wird,  sich  in 
ihrem  Gesichte  Blut  zeigen  soll  ....  Gut,  wenn  in  solchen 
Fällen  die  erhitzte  Einbildungskraft  Blut  zu  sehen  glaubt; 
aber  das  Auge  muss  es  nicht  wirklich  sehen." 

Diese  Stelle  mochte  Schiller  beim  Don  Carlos  vor  Augen 
haben,  als  er  in  einem  Manuskript  die  Worte  der  kleinen 
Infantin  „Sie  blutet !  —  Ach  meine  Mutter  blutet"  und  ebenso 
Albas  „und  Blut  auf  ihrem  Gesicht"  eigenhändig  durchstrich, 
damit  keine  Schauspielerin  zu  naturalistischer  Darstellung 
versucht  werde.  Im  Druck  konnten  Albas  Worte  stehen 
bleiben,  da  sie  sich  ja  nur  mehr  an  die  Einbildungskraft  des 
Zuschauers  richten,  denn  die  Königin  ist  inzwischen  abge- 
gangen. Die  erste  Stelle  fiel  in  der  Redaktion  von  1801  weg, 
aber  vielleicht  nur  der  Kürzung  halber,  denn  in  den  späteren 
Stücken4)  scheut  Schiller  vor  dem  Worte  Blut  nicht  mehr 
zurück : 

Jgir.  z.  3048:    Tal  bot   (reisst  den  Verband  ab). 

So  strömet  hin,  ihr  Bache  meines  Bluts. 
z.  3387:   Ihr  Blut  entfliesst. 

In  dem  Weimarer  Prinzip  der  symbolischen  Darstellung 
war  ja  jeder  naturalistische  Gedanke  ausgeschlossen ;  um  so 
verwunderlicher  klingt  es,  wenn  Genast4)  erzählt,  Schiller  habe 


r)  Devrient  II,  366.    Schütze  S.  509. 

*)  Martersteig-  8.  74,  58. 

J)  Hamb.  Drain.     9.  Stück.    Lachm.-Muneker  IX,  S.  220. 

*)  Genast  I,  113. 
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die  Lady  Macbeth  nach  der  Ermordungsszene  mit  rot  ange- 
strichenen Händen  gewünscht,  wie  es  englische  Tradition  war. 
Dem  braucht  man  keinen  Glauben  zu  schenken;  gerade  beim 
Macbeth  hat  sich  ja  Schiller  von  englischen  Traditionen  fern- 
gehalten, wie  schon  der  Schluss  zeigt,  wo  nicht  Macbeths 
Kopf,  sondern  Rüstung  und  Krone  des  Erschlagenen  auf  die 
Bühne  gebracht  werden. 


5.   Die  malenden  Gesten. 

„Malende"  und  „ausdruckende  Geberden"  sind  die  beiden 
Klassen,  in  die  nach  Engels  Mimik1)  die  körperliche  Bered- 
samkeit zerfällt.  Diese  Einteilung  läuft  auf  einen  ähnlichen 
Unterschied  hinaus,  wie  ihn  Schiller  später  in  „Anmut  und 
Würde"2)  zwischen  willkürlichen  und  sympathetischen  Bewe- 
gungen macht:  „Die  willkührliche  Bewegung  erfolgt  auf  eine 
Handlung  des  Gemüths,  welche  also  vergangen  ist,  wenn  die 
Bewegung  geschieht.  Die  sympathetische  Bewegung  hingegen 
begleitet  die  Handlung  des  Gemüths,  und  den  Empfindungs- 
zustand desselben,  durch  den  es  zu  dieser  Handlung  vermocht 
wird,  und  muss  daher  mit  beyden  als  gleichlaufend  be- 
trachtet werden." 

Wenn  man  nicht  wie  Schiller  die  Beziehung  zum  Gefühls- 
motiv ins  Auge  fasst,  sondern  an  das  gesprochene  Wort  an- 
knüpft, verschiebt  sich  das  Verhältnis:  die  sympathetischen 
Ausdrucks-  oder  Triebbewegungen  eilen  der  Rede  voraus ;  die 
willkürlichen,  malenden  Gesten  begleiten  und  ergänzen  sie. 
Daher  kann  das  geheuchelte  Wort  in  Widerspruch  zu  den 
unwillkürlichen  Triebbewegungen  treten;  die  Willkürbewe- 
gungcn  dagegen  bleiben  immer  in  Übereinstimmung  mit  dem 
Inhalt  der  Rede,    den    sie   accentuieren   und    anschaulich   zu 

J)  J.  J.  Engel,  Ideen  zu  einer  Mimik,  Berlin  1785  I,  S.  59  ff.    Wundt, 
Völkerpsychologie  1, 1  S.  122.     Die  neueren  Werke   von    Hughes  (Mimik 
und   Rudolph      (Der     Ausdruck    der   Gemütsbewegungen    des    Menschen, 
Dresden  1904)  waren  mir  nicht  erreichbar. 

*)    Goed.  X,  81  ff. 
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machen  suchen.  Oder  sie  ersetzen  sogar  das  gesprochene 
Wort,  weshalb  sie  ihre  hauptsächliche  Verwendung  in  der 
Pantomine  und  im  Ballet  finden. 

Im  Vortrag  des  Redners  und  des  Rezitators  sind  sie  als 
belebendes  Kunstmittel  am  Platze ;  ebenso  in  einer  wortreichen 
dramatischen  Sprache,  die  explosive  Affektäusserungen  vermei- 
det und  dafür  die  Beschreibung  der  Gefühlsvorgänge  über- 
nimmt —  in  einer  getragenen  Rede,  die  ihren  Fluss  nicht 
durch  heftige  Körperbewegungen  zerrissen,  sondern  in  an- 
schmiegendem Rhythmus  begleitet  wünscht  —  also  vor  allem 
im  Vortrag  der  französischen  Tragödie.  Die  deutschen 
Alexandrinerdramen  hatten  diesen  Stil  übernommen,  und  von 
den  Schauspielern  der  älteren  Schule  erhalten  wir  daher  immer 
wieder  dieselbe  Beschreibung,  wie  sie  in  Wellenlinien  mit  den 
Armen  die  Luft  durchsegelten  und  wie  sie  kaum  ein  Begriffs- 
wort aussprachen,  ohne  mit  den  Händen  seine  Form  nach- 
zubilden. 

Gegenüber  dem  Namen  „Willkürbewegungen",  der  auch 
in  der  modernen  Psychologie1)  Geltung  hat,  halte  ich  hier  lieber 
an  Engels  Bezeichnung  fest,  die  in  der  Schauspielkunst  des 
achtzehnten  Jahrhunderts  gebräuchlich  war  und  die  zwei  ver- 
schiedenen Gattungen,  die  in  diesem  Begriff  zusammenfliessen, 
trifft.  Die  nachbildenden  Bewegungen,  die  den  Inhalt  der  Rede 
veranschaulichen,  und  die  inhaltlosen  Armschwingungen,  die 
nur  auf  das  Auge  des  Beschauers  durch  schöne  Linien  einen 
Reiz  ausüben  wollen  —  beide  sind  ursprünglich  verschieden, 
aber  in  gleichem  Masse  fielen  beide  als  malende  Kunst,  als 
Unnatur  und  Tanzmeistergrazie  dem  Begriff  einer  natürlichen 
Schauspielkunst,  die  lediglich  den  innerlichen  Gefühlsausdruck 
suchte,  zum  Opfer. 

„Die  Schauspieler  A.  und  B.  spielen  beide  Essex;  der 
erste  malt,  der  zweite  fühlt  ihn"  —  in  diesen  Satz  wurde 
in  Mannheim  auf  eine  Preisfrage  Dalbergs  der  ganze  Unter- 
schied zwischen  dem  Anstand  der  französischen  Schauspielkunst 

■)  Wandt,  Völkerpsychologie  I,  1,  S.  32. 
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und  der  Natur  der  jungen  Ekhofschüler,  die  hierin  wiederum 
über  ihren  Meister  hinausgingen,  gedrängt1). 

Die  Geringschätzung,  mit  der  hier  der  Ausdruck  „malen14 
ganz  allgemein  gebraucht  ist,  fehlt  ihm  noch  bei  Lessing,  bei 
dem  er  in  engerem  Sinne  die  nachbildende  Bewegung  bezeichnet. 
In  der  „Hamburgischen  Dramaturgie"3)  wird  zwar  Ekhofe 
Enthaltsamkeit  von  allen  leeren,  affektierten  Arrabewegun^ren 
hervorgehoben,  aber  andererseits  sein  Reichtum  an  malenden 
Gesten  gelobt,  „durch  die  er  allgemeinen  Betrachtungen  gleich- 
sam Figur  und  Körper  giebt,  und  seine  innersten  Empfindungen 
in  sichtbare  Gegenstände  verwandelt."  Ein  Beispiel  gibt 
Lessing  an  einer  anderen  Stelle :  „wer  hat  den  Mann  gelehrt, 
mit  ein  paar  erhobenen  Fingern,  hierhin  und  dahin  bewegt, 
mit  einem  einzigen  Kopfdrehen,  uns  auf  einmal  zu  zeigen,  was 
das  für  ein  Land  ist,  dieses  Vaterland  des  Mericourt?  Ein 
gefährliches,  ein  böses  Land!  Tot  linguae,  quot  membra  viro!  — u 

Mehr  Recht  noch  ist  diesen,  dem  Inhalt  der  Rede  nachhelfen- 
den Bewegungen  in  dem  Jugendfragment  „Der  Schauspieler 
zugestanden,  wo  Lessing  genau  die  Handbewegung  vorschreibt, 
die  die  Erzählung: 

„Und  warf  mich  ihm  zu  Füssen** 

begleiten   soll,    ebenso    das  Tiefersenken    der  Hand    bei   den 
Worten  : 

„Erniedrige  dich  nur.u 

Die  Beispiele  sind  aus  Schlegels  Canut  entnommen.  Ebenso 
wählte  später  Goethe,  als  er  seine  „Regeln  für  Schauspieler" 
gab,  ein  bestimmtes  Stück  zur  Demonstration,  und  es  ist  ein 
glücklicher  Zufall,  dass  er  damals  gerade  die  „Braut  von 
Messina"  einstudierte;  wir  können  uns  nun  auch  in  solchen 
kleinen  Zügen,  die  in  den  Besprechungen  nicht  erhalten  sind, 
ein  Bild  von  der  Weimarer  Aufführung  machen. 

Goethe  gibt  zunächst  die  allgemeine  Regel:  „Die  mahlende 
Gebärde  darf  selten  gemacht  werdeu,    doch  auch    nicht  ganz 


')  Martersteig  S.  109. 

2)  Hamb.  Dram.  4.,    17.,    20.  Stück.     Lachm.-Muncker  IX,  S  197  ff., 
253,  207. 
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unterlassen  bleiben.  ...  Es  muss  gemahlt  werden,  doch  so, 
als  wenn  es  nicht  absichtlich  geschähe."  Mehr  noch  lässt  sich 
aus  den  zwei  speziellen  Vorschriften,  die  weiter  unten  erwähnt 
werden  sollen,  erkennen,  dass  Goethe  den  malenden  Gebärden 
weniger  Recht  zugestand  als  Lessing.  So  reaktionär  auch  der 
Weimarer  Stil  mit  seinen  abgemessenen  Bewegungen,  seiner 
belebten  Bildnerei,  seinen  der  antiken  Plastik  abgelernten 
Attitüden  erscheint,  so  war  doch  die  vorausgehende  natura- 
listische Periode,  die  jede  ausdrucksleere  Bewegung  ver- 
schmähte, nicht  ganz  ohne  Einfluss  geblieben. 

Aus  den  Bühnenanweisungen  selbst  lässt  sich  das  wenigste 
auf  die  Anwendung  der  malenden  Bewegungen  schliessen, 
denn  sie  sind  in  den  allerseltensten  Fällen  vom  Dichter  aus- 
drücklich verlangt.  Die  äusserlichen  Vortragsgesten  mussten 
dem  Gutdünken  des  Schauspielers  überlassen  bleiben  und 
waren  schlechterdings  nicht  zu  beschreiben;  dasselbe  gilt  in 
geringerem  Masse  von  den  illustrierenden  und  hinweisenden 
Bewegungen;  und  nur  die  Pantomime  vorzuschreiben,  war 
Sache  des  Dichters.  Bereits  Lessing  hat  diese  Bewegungen 
ähnlich  eingeteilt;  nachdem  er  mit  dem  unbedeutenden 
Portebras  aufgeräumt  hat,  verspricht  er  bei  anderer  Gelegen- 
heit die  „Gradation  von  bedeutenden  zu  mahlerischen,  von 
mahlerischen  zu  pantomimischen  Gesten,  ihren  Unterschied 
und  ihren  Gebrauch  in  Beyspielen  zu  erläutern  — "  ein  Vor- 
satz, der  leider  nicht  mehr  zur  Ausführung  kam.  Unter  Pan- 
tomime scheint  er  dabei  die  körperliche  Nachbildung  eines  Be- 
griffes verstanden  zu  haben,  denn  er  wünscht  sie  beim 
Vortrag  moralischer  Stellen  vermieden.  Wir  wollen  hingegen 
diesen  Namen  nur  auf  die  stummen  Bewegungen  anwenden, 
die  das  gesprochene  Wort  nicht   begleiten,   sondern  ersetzen. 

Die  Pantomime  bringt  in  einer  Pause  die  Vorstellungen 
u»d  Absichten  einer  Person  zum  Ausdruck,  z.  B. : 

Raub.  1, 2 :  Spiegelberg  (der  sich  die  ganze  Zeit  über  mit 
den  Pantomimen  eines  Projektmachers  im  Stubeneck 
abgearbeitet  hat,  springt  wild  auf). 

0  Goethe  an  W.  v.  Humboldt  28.  Okt.  1799.     W.  A.  IV,   Bd.  14, 
S.  209.    Wähle,  Sehr.  d.  Goetheges.  VI,  S.  142  ff. 
Palaestra  XXXII.  24 
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Fiesko  1,2:  (auf  und  ab,  sich  den  Uof  machend). 

Kab.  IV, 9:  Hofmarschall  (tritt  herein,  macht  dem  Rücken 
der  Lady  tausend  Verbeugungen;  da  sie  ihn  nicht  be- 
merkt, kommt  er  näher,  stellt  sich  hinter  ihren  Sessel, 
sucht  den  Zipfel  ihres  Kleides  wegzukriegen  und  drückt 
einen  Kuss  darauf). 

Ebenso  kann  zwischen  mehreren  Personen  ein  stummes 
Gespräch  hin  und  hergehen,  das  mit  Blicken,  Winken  und 
Andeutungen  Frage  und  Antwort  vermittelt,  z.  B.: 

Garlos  4855:    sie  geben  sich  untereinander  verlegene  Winke, 
W.  T.  3778a:  Gordon  (ohne   zu   antworten,    weist   mit    der  Hand 

nach  hinten). 
M.  St.  2469  a:  Giebt  der  Amme   ein  Zeichen,    sich  auf   ihren  Posten 

zu  begeben. 
3449  a:  Paulet  überliefert  der  Amme  ein  Schmuckkästchen  nebst 
einem  Papier,  und  bedeutet  ihr  durch  Zeichen,  dass  es 
ein  Verzeichniss  der  gebrachten  Dinge  enthalte. 
Braut  y.  M.  2512:    Beatrice   (zeigt   mit   abgewandtem  Gesicht   auf  den 

Leichnam). 
Teil  2805 :    Gessler  giebt  Zeichen  mit  der  Hand,  die  er  mit  Heftig- 
keit wiederholt,  da  sie  nicht  gleich  verstanden  werden. 

Den  Übergang  vom  stummen  Spiel  zu  den  Bewegungen, 
die  das  Wort  begleiten,  bilden  die  ergänzenden  Gebärden. 
Ein  Satz  wird  abgebrochen;  der  Redende  scheut  ein  allzu- 
starkes Wort  auszusprechen  und  deutet  es  pantomimisch  an: 

Z.  B.  Babos  „Strelitzen"  11,7: 

Habt  Ihr  sie  so  geschwind  —  („tödten  lassen?"  —  will  er 
sagen ;  aber  er  deutet  es  durch  eine  Geberde  an,  die  simpel,  edel  und 
deutlich  seyn  kann,  ohne  in 's  Lächerliche  zu  fallen.) 

Goethes  „Mitschuldige"  III,  2 : 

(macht  ihr  pantomimisch  das  Stehlen  vor)  Eh! 

Oder    die    gewagten     Gesten   des    Mephistopheles     in     der 
Hexenküche : 

Sieh'  her,  das  ist  das  Wappen,  das  ich  führe! 

(Er  macht  eine  unanständige  Geberde.)  , 

und  in  dem  Auftritt  „Wald  und  Höhle": 

Und  dann  die  hohe  Intuition  —  (Mit  einer  Geberde) 
Ich  darf  nicht  sagen  wie  —  zu  schliessen. 

Es  mussten  hier  fremde  Beispiele  herangezogen  werden, 
weil  die  Verwendung  bei  Schiller  äusserst  selten  ist ;  höchstens 
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den  Mordauftrag  Gianettinos  an  den  Mohren  darf  man  dahin 
rechnen: 

Du  kannst  sie  nur  (auf  seine  Brust  deutend)  hieher  verfehlen. 

Allenfalls  noch  eine  Stelle  in  der  Thaliafassung  des  Don 
Carlos : 

v.  56  f. :  ich  will  ja  wenig"  — 

will  ja  nicht  mehr,  als  ich  mit  so  viel  Annen 
unireichen  kann 

Hier  fehlt  die  Anweisung,  dass  Carlos  beide  Arme  aus- 
strecke; sie  wäre  ergänzend  als  nähere  Bestimmung  des 
rso  viel"  und  zugleich  illustrierend  als  Nachbildung  des 
Wortes  „umreichen". 

Die  illustrierenden  oder  nachbildenden  Gesten  sind  „malend" 
im  eigentlichen  Sinne  des  Wortes;  hierher  gehören  Lessings 
Beispiele  aus  dem  „Schauspieler";  irgend  ein  Begriff:  rund, 
breit,  hoch,  tief  wird  durch  die  entsprechende  Handbewegung 
versinnlicht.  In  der  älteren  Schauspielkunst  ging  man  so  weit, 
auch  die  körperlichen  Formen  konkreter  Gegenstände  nachzu- 
bilden —  das  verstand  vermutlich  Lessing  unter  der  Be- 
zeichnung pantomimisch;  eine  Fülle  von  Beispielen,  die  in  ihrer 
Geschmacklosigkeit  übertrieben  erscheinen,  sind  in  den  Theater- 
schriften gesammelt.1) 

Solche  Bewegungen  sind  eigene  Zutaten  des  Schauspielers 
und  vom  Dichter  fast  nie  vorgeschrieben;  höchstens  wo  sie 
ganz  leicht  und  doch  charakteristisch  auftreten,  z.  B.  Fiesko  I,  2: 

Mohr  (bläst  durch  die  Finger).     Puh!  Federleicht. 

Wie  hier  das  Leichte,  so  könnte  im  folgenden  Falle  der  Be- 
triff des  Runden  durch  eine  Handbewegung  umschrieben 
werden : 

')  Es  sei  nur  eines  erwähnt,  nämlich  die  Schilderung,  die  Engel  von 
einem  Odoardo  bei  den  Worten:  „Schütten  Sie  nicht  Ihren  Tropfen  Gift 
in  einen  Eimer!"  entwirft:  „Erst  erhob  er,  ganz  nach  der  Regel  des 
Riocoboni,  den  rechten  Arm,  legte  den  Zeigefinger  an  den  Daumen  und 
senkte  beyde  gegen  die  Erde,  als  ob  er  etwas  von  ihnen  herabfliessen  Hesse: 
das  war  der  Tropfen !  Dann  hielt  er  beyde  Hände  ziemlich  weit  von  ein- 
ander, spreizte  alle  Finger  und  schien  etwas  von  nicht  geringem  Umfange 
damit  zu  umspannen:  das  war  der  Eimer !"  (Ideen  zu  einer  Mimik  1785 II, 
16,  49.) 

24* 
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Pico.  v.  2163:   Isolani  (auf  seine  Korpulenz  zeigend). 

Ihr  habt  die  Last  auch  gar  zu  gross  gemacht. 

Das  Fehlen  weiterer  Vorschriften  beweist  keineswegs, 
dass  Schiller  den  Vortrag  seiner  Stücke  von  diesen  illustrieren- 
den Gesten  ganz  frei  wünschte;  gerade  in  den  späteren  Stücken 
bei  den  langen  Schilderungen  und  Berichten  des  schwedischen 
Hauptmanns,  Raouls,  Stauffachers  ist  dieser  dem  Schauspieler 
überlassene  Schmuck  beinahe  unentbehrlich.1)  Am  meisten 
vielleicht  in  der  „Braut  von  Messina",  wo  die  analytische 
Technik  es  mit  sich  bringt,  dass  der  grössere  Teil  des  Dialoges 
aus  Erzählungen  besteht.  Hier  hat  Goethe  seinen  Schülern 
einmal  ein  Beispiel  gegeben  an  den  Worten  Manuels  (v.  827  ff.): 

Dazu  den  Mantel  wählt  von  glänzender 
Seide  gewebt,  in  bleichem  Purpur  schimmernd, 
Ueber  der  Achsel  heft*  ihn  eine  goldne 
Cikade  — 

Man  kann  sich  vorstellen,  dass  etwa  die  Wörter  „Mantel44 
und  „Achsel"  durch  die  beliebten  Wellenbewegungen  ausge- 
malt wurden;  davon  spricht  Goethe  nicht,  dagegen  warnt  er 
den  Schauspieler,  bei  den  letzten  Worten  mit  der  Hand  seine 
eigene  Achsel  zu  berühren.    Dies   wäre    eine   am  verkehrten 


!)  Es  können  auch  ursprüngliche  Ausdrucksbewegungen  bei  lebhafter 
Schilderung  eines  Vorfalles  malend  reproduziert  werden:  so  karrikiert  in 
„Minna  von  Barn  heim11  (III,  4)  der  Wirt  das  Kacheilen  Minnas ;  Tgl.  auch 
Wagners  „Reue  nach  der  That"  I:  „Sie  recht  ihren  abscheulichen  Fehl- 
tritt fUhlen  zu  lassen,  lüpfte  ich  mich,  als  sie  Abschied  nahm  —  sehen 
Sie  —  nur  so  ein  klein  wenig  in  meinem  Armstuhl  .  .  .  .u  Dahin  ge- 
hört auch  W.  T.  3319: 

„Und  wenn  er  mich  nun  mit  der  Pike  sieht 

Dastehn,  mir  auf  den  Rock  sieht  —  sieh  —  so  —  so  — 

Umgekehrt  können  ursprünglich  malende  Bewegungen  sich  zu  aus- 
drückenden steigern,  z.  B.  Fiesko  II,  17,  wo  Verrina  mit  einer  packenden 
Beschreibung  von  Romanos  Gemälde  beginnt  und  sich  der  Situation  so 
lebhaft  hingibt,  dass  sein  Zorn  gegen  die  Tyrannen  losbricht  und  seiue 
Wut  sich  schliesslich  an  dem  Bilde  selbst  auslässt.  Ein  Beitrag  zu  jener 
Lehre  von  der  Rückwirkung  körperlicher  Bewegungen  auf  den  Seelenzu- 
stand.  Vgl.  oben  S.  314  f.,  323  Anm.  2,  ferner  Goed.  1, 162.  X,  82.  Dessoir, 
Gesch.  d.  neueren  Psychologie  S.  324  f.  Wundt,  Völkerpsychologie  1,1. 
S.  65  f. 
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Platze  angewandte  hinweisende  Gebärde,  und  Goethes  Mahnung 
zeigt,  dass  auch  damit  Missbrauch  getrieben  wurde. 

Der  Ausdruck  „hinweisend"  entspricht  wohl  dem,  was 
Lessing  mit  ..bedeutend"  sagen  wollte.  An  Ekhofs  Rolle  in 
Cronegks  „Olint  und  Sophronia"  hat  er  ein  Beispiel  gegeben, 
wie  eine  allgemeine  Sentenz  durch  individualisierende,  d.  h. 
hinweisende  Gesten  sinnlich  wirksam  gemacht  werden  kann.1) 
Es  handelt  sich  um  zwei  Verse,  die  Evander  zu  seinem  Sohne 
Olint  spricht: 

„Da  sie  zu  leichtlich  glaubt,  irrt  muntre  Jugend  oft, 
Das  Alter  quält  sich  selbst,  weil  es  zu  wenig  hofft." 

Nun  verlangt  Lessing  die  erste  Zeile  gegen  Olint  hinge- 
sprochen, weil  seine  unerfahrene  Jugend  diese  Betrachtung 
veranlasse ;  bei  der  zweiten  Zeile  hingegen  müssen  die  Hände 
.sich  notwendig  gegen  die  Brust  ziehen,  um  zu  bemerken, 
dass  Evander  diesen  Satz  aus  eigener  Erfahrung  habe,  dass 
er  selbst  der  Alte  sey,  von  dem  er  gelte.4*  — 

Wenn  wir  die  äusserliche  Unterscheidung2)  machen 
zwischen  den  hinweisenden  Bewegungen,  die  gegen  andere 
Personen  und  Gegenstände  gerichtet  sind,  und  denen,  die 
das  eigene  Ich  bezeichnen,  so  erscheinen  die  ersten  haupt- 
sächlich als  das  Korrelat  zu  jedem  stark  betonten  Demon- 
strativpronomen; erst  durch  die  entschiedene  Richtung  des 
Blicks  oder  durch  eine  Handbewegung  erhält  es  seine  Bestimmung. 


*)  Hamb.  Dram.    4.  Stück.     Lachm.-Muncker  IX,  S.  199  f. 

')  Welche  Wichtigkeit  man  auch  noch  im  Anfang  des  neunzehnten 
Jahrhunderts  den  hinweisenden  Gesten  beimass  und  mit  welchem  Forma- 
lismus sie  wiederum  behandelt  wurden,  zeigt  die  schwerfällige  Unter- 
scheidung Seckendorfs  zwischen  der  substantivischen  Demonstration,  die 
"ich  auf  Ort,  Sache,  Personen,  Zeit  bezieht,  und  der  adjektivischen:  „Die 
rein  substantifische  Demonstration  hat  zum  Merkmal,  dass  die  äussere 
Seite  des  Arms  die  obere,  folglich  die  innere  die  untere  wird.  Die 
adjektifische  Demonstration  hingegen  kehrt  die  innere  Seite  des  Armes 

and  der  Hand  nach  Oben Die  substantifische  Demonstration  zeigt 

den  Singular  durch  den  Zeige-Finger  an,  während  sich  die  übrigen  Finger 
senken.  Den  Plural  aber  zeigt  sie  an  durch  vier  Finger,  mit  Ausschluss 
des  Daumen,  der  gerade  hier  sein  sehr  technisches  Verhältnis  bewährt/ 
(Yorles.  üb.  Dekl.  u.  Mimik  II,  S.  177  ff.) 
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An  solchen  „Sieh",  „hier",  „dieser",  mit  denen  die  Sprache 
mimisch  belebt  und  in  Aktion  umgesetzt  wird1),  ist  der  Dialog 
der  Schillerschen  Jugendstückc  ausserordentlich  reich;  das 
stärkste  Beispiel  findet  sich  im  Fiesko,  wo  einmal  drei  ver- 
schiedene Demonstrationen  gehäuft  sind: 

IV,  13:  Diese  verdient  meinen  ganzen  Zorn,  denn  sie  hat  diesem 
Engel  dieses  Pulver  gemischt. 

Es  ist  bereits  oben2)  darauf  aufmerksam  gemacht,  wie 
viele  Requisiten  überhaupt  nur  durch  solche  Hinweise  einge- 
führt sind,  und  wie  manche  Miss  Verständnisse  dadurch  hervor- 
gerufen werden  konnten.  Andererseits  haben  bedeutende  Schau- 
spieler auch  feinere  Nuancen  anzubringen  gewusst ;  z.  B  machte 
Flecks  Wallenstein  grossen  Eindruck,  als  er  bei  den  Worten : 

Ich  hatte,  was  ihm  Freyheit  schaffen  konnte 

den  Kommandostab  ergriff.3) 

In  Fällen,  wo  der  Hinweis  nicht  ohne  weiteres  verständ- 
lich ist,  hat  ihn  bereits  Schiller  direkt  verlangt: 

Raub.  (Bühnenb.)  V, 6 :  So   lohnte  dir   dein    begünstigter   Sohn!    (auf  den 

Thürm  zeigend) 
Fiesko  111,4:  Ich  habe  neulich  einen   Oelust   nach   euerm  Kopf 

gehabt,    (indem    er   auf  den   Brief  deutet)    Hier 
war  er  wieder  — 
Kab.  IT,  2:  Präsident  (seinen  Orden  entblössend).    Legt  Hand 
an  im  Namen  des  Herzogs. 
IV,  3:  Ich  will  meinen    Finderlohn  haben,   (hier   zeigt    er 
ihm  die  Pistolen.) 
Picc.  v.  148:  (indem   er  sich  vor  ihn  hinstellt  und  seinen  Anzug 
mustert) 

Es  ist  noch  lang  nicht  alles  Gold  gemünzt. 
Jgfr.  z.  4887:  Ich  bin  befreit  —  Ich  bins  um  diesen  Preis! 

(zeigt  auf  Johanna.) 

Natürlich  braucht  nicht  jedes  Demonstrativum  durch  eine 
Handbewegung  Nachhilfe  zu  erhalten;  oft  könnte  das  nur 
geschmacklos  wirken,  z.  B.  Carlos  1646: 

Weiss  dieser  Kopf,  was  dieses  Herz  beschwert? 

')  Minor  I,  351. 

*)  Vgl.  S.  286  f.,  344. 

*)  Genast  II,  184  f.  Minder  glücklich  war  eine  Nuance  Iff lands,  der  >>ei 
den  Worten:  „Es  braucht  der  Waffen  nicht44  (W.  T.  2266  das  Schwert 
zog  und  von  sich  schleuderte  (Briefe  üb.  Iflflands  Spiel  in  Leipzig  zu  Ende 
des  Junius  1804.  S.  124). 
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Indessen  map  zu  jener  Zeit  so  manche  Darstellerin  der 
Eboli  erst  auf  des  Prinzen  Kopf  und  dann  auf  seine  Brust 
gewiesen  haben,  und  die  Hindeutung  auf  das  Herz  lag  vielleicht 
sogar  in  des  Dichters  Absicht. 

Diese  Bewegung,  die  uns  heute  plump  vorkommt,  war  im 
achtzehnten  Jahrhundert  auffallend  beliebt,  besonders  in  der 
verstärkten  Form  des  Handauflegens: 

Goethe,  Gott  fr.  v.  Berl.  V,  6:  Adelheid.    Ich  würde  nicht  schöner  ruhen 

als  hier.  (Sie  legt  ihre  Hand  auf  seine  Brust; 
er  küsst  sie.) 

Kotzebue,  Kind  d.  Liebe  111,4:  Amalia:    Haben  Sie  mir  nicht  oft  gesagt, 

nur  das  Herz  adelt?  (Sie  legt  ihm  die  Hand 
aufs  Herz.)  0  wahrlich!  ich  werde  einen 
Edelmann  heirathen. 

Aus  diesem  allgemeinen  Gebrauch  erklären  sich  auch  die 
folgenden,  etwas  roh  anmutenden  Anweisungen  Schillers: 

Raub.  1,3:  (ihr  auf  die  Brust  klopfend.)  Hier,  hier 
herrschte  Xarl  wie  ein  Gott  in  seinem 
Tempel  .  . 
Kab.  IV,  7 :  (Louise  folgt  ihr  und  hält  ihr  die  Hand 
vor  den  Busen)  Hat  dieses  Herz  auch  die 
lachende  Gestalt  Ihres  Standes? 

Die  empfindsame  Zeit,  die  ihr  Herz  kokett  zur  Schau  trug, 
liebte  jede  Regung  durch  ein  Hindeuten  auf  den  Sitz  der 
Gefühle  zu  begleiten;  der  Hinweis  auf  die  eigene  Brust  ist 
daher  nicht  minder   häufig;    bei   Iffland   und  Kotzebue2)  be- 


J)  Auch  wenn  von  einer  anwesenden  dritten  Person  die  Rede  war, 
wurde  auf  sie  gedeutet;  hierfür  bietet  eine  Stelle  im  Hamburger  Manuskript 
des  , Neffen  als  Onkel"  (II,  2)  ein  hübsches  Beispiel.  Valcour  spricht  von 
seinem  Freunde  Dorsigny,  den  er  anwesend  glaubt.  Da  er  aber  nicht 
merken  darf,  dass  dieser  sich  inzwischen  entfernt  hat,  heisst  es: 

„.  .  .  wo  ich  so  glücklich  war,  Ihrem  Herrn  Bruder  hier  (zeigt 
mit  der  Hand  ohne  sich  umzusehen)  einen  wesentlichen  Dienst  zu 
erzeigen.  * 

*)  Iffland,  Albr.  v.  Thurneisenl,  5:  Ich  fühle  so   hier  (auf  das' Herz 

deutend)  auch  wohl,  wie  dem  Vater 
zu  Muthe  seyn  muss. 
11,3:  Er  sagt  so  wenig   von  dem,   was 
hier  vorgeht,  (aufs  Herz  deutend.) 
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gegnet  uns  diese  rührende  Bewegung  immer  wieder,  aber  wir 
finden  sie  auch  bereits  beim  jungen  Goethe: 

Gottfr.  v.  Berl.  IV,  6:  Franz  (vor  sich  auf  die  Brust  deutend.)    Hier  ists 

noch  wärmer. 

Bei  Schiller   ist   sie    einmal    durch    den    heftigen  Affekt 
motiviert: 

Raub.  V,  1:  Ich  kann   nicht    beten    —    hier   hier!    (Auf  Brust 
und  Stirn  schlagend)  Alles  so  öd  —  so  verdorret, 

aber  ein  anderes  Mal  ist  die  Geste  ganz  leer  und  kon- 
ventionell : 

Carlos  (Thal.)  v.  2756  ff.:  ewger  Abschied 

von  dieser  Wollust  ist  der  Preiss. 

(Die  Hand  auf  die  Brust  gelegt.) 

Der  Preiss 
ist  meine  Unschuld  .  .  .  meine  Tugend. 

Hier  spiegelt  sich  die  damalige  Schauspielergewohnheit, 
bei  der  Erwähnung  nicht  nur  des  Herzens,  sondern  jedes 
Gefühls  und  jeder  innerlichen  Eigenschaft,  sei  es  Liebe,  Dank- 
barkeit, Tugend,  Unschuld,  mit  der  Hand  die  Brust  zu  be- 
rühren1).    Dies   zeigt   auch    in   Ifflands  Almanach    1807    ein 


Kotzebue,  Kind  d.  Liebe  II,  6 :  Ich  würde  auch  nicht  fragen,  wie  heisst  der 

Mann?  sondern  (aufs  Herz  deutend)  wie  ists 
hier  mit  dem  Mann  beschaffen? 
Gustav  Wasa  1,4:  (aufs  Herz  deutend)  Hier  lebt  er! 
1,5:  Bohn.  Ich  dachte 

Ihr  schriebt  den  Namen  auf  ein  Täfelchen. 
Gustav  (aufsein  Herz  deutend)  Hier  steht  er. 
Übrigens  suchte  man  diese  äusserliche  Geste  auch  als  Reflexbe- 
wegung physiologisch  zu  motivieren.  Göz  in  seinen  illustrierten  An- 
weisungen zu  Lenardo  u.  ßlandine  schreibt:  ,,Sie  hat  eine  ihrer  Hände  an 
ihr  pochendes  Herz  sinken  lassen,  nicht  so  ser  um  den  Sinn  des  Wortes 
Mich!  zu  begleiten,  sondern  vilmehr  in  der  Absicht  um,  durch  den 
natürlichen  Instinkt  angetrieben,  mit  dem  Händedruck  die  heftigem  Herz- 
schläge zu  dämpfen.  (Versuch  e.  zahlr.  Folge  leidenschaftl.  Entwürfe  für 
empfinds.  Kunst-  u.  Schauspiel-Freunde.    Augsburg  1783,  S.  145.) 

')  In  Knigges  „Reise  nach  Braunschweig11  (2.  Aufl.  Hannover  1794 
S.  30)  gibt  ein  Schmierendirektor  auf  der  Probe  folgende  Weisung: 
„Wenn  du  mein  Gewissen  sagst,  musst  du  den  Zeigefinger  auf  die 
Herzgrube  legen,  aber  nicht  zu  tief,  sonst  zeigt  es  den  Magen  an.  Ich 
weiss  nicht,  Ihr  Leute  habt  noch  immer  keinen  Begriff  von  ächter  Gestiku- 
lation.11 
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Bild  der  Berliner  Schauspielerin    Mad.    Fleck   als  Thekla   in 
„Wallensteins  Tod";  bei  dem  Verse: 

„Mein  erst  Empfinden  war  des  Himmels  Glück" 

legt  sie  gleichfalls  die  rechte  Hand  aufs  Herz  und  blickt  auf- 
wärts zum  Himmel. 

Ein  anderes  Bild  aus  „Wallenstein",  das  1803  erschien 
und,  ohne  auf  eine  bestimmte  Aufführung  zurückzugehen,  doch 
in  Zusammenhang  mit  dem  schauspielerischen  Stil  steht1), 
zeigt  den  Auftritt  zwischen  Octavio  und  Max  (Picc.  V,  1): 
die  Worte  (v.  2505) 

Ist  das  Kommando  mir  gegeben 

begleitet  Octavio  wiederum,  indem  er  auf  seine  Brust  deutet. 

Dass  in  Weimar  das  Hinweisen  auf  die  eigene  Person 
nur  bei  besonderem  Nachdruck  zugelassen  war,  davon  unter- 
richtet uns  ein  Paragraph  von  Goethes  Regeln  : 

„Die  mahlende  Gebärde  mit  der  Hand  gegen  die  Brust, 
sein  eigenes  Ich  zu  bezeichnen,  geschehe  so  selten  als  nur  immer 
möglich,  und  nur  dann,  wenn  es  der  Sinn  unbedingt  fordert, 
als  z.  B.  in  folgender  Stelle  der  Braut  von  Messina: 

Ich  —  habe  keinen  Hass  mehr  mitgebracht, 
Kaum  weiss  ich  noch,  warum  wir  blutig  stritten. 

Hier  kann  das  erste  Ich  füglich  mit  der  mahlenden  Gebärde 
durch  Bewegung  der  Hand  gegen  die  Brust  bezeichnet  werden." 
Der  heutige  Geschmack  würde  den  hinweisenden  Gestus 
nicht  für  unbedingt  erforderlich  halten;  dass  er  indessen  vom 
Dichter  gewünscht  wurde,  scheint  der  Gedankenstrich  auszu- 
drücken- Wenn  man  sich  die  grosse  Bedeutung  der  malenden  Be- 
wegungen in  der  Schauspielkunst  des  achtzehnten  Jahrhunderts 
vergegenwärtigt,  dann  ist  zu  verstehen,  dass  Schiller  auch 
hierin  vom  Zeitgeschmack  nicht  ganz  unabhängig  sein  konnte. 


l)  Taschenbuch  auf  das  Jahr  1804.  Es  ist  nach  einer  Zeichnung  von 
Wächter  durch  Lips  gestochen.  Vgl  Briefw.  zw.  Schiller  u.  Cotta,  hsg- 
v.  Vollmer.    S.  367.  416. 
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6.    Ausdruck  der  Affekte. 

Das  Problem  des  Zusammenhangs  zwischen  der  seelischen 
Empfindung  und  ihren  körperlichen  Ausdrucksformen  hat 
bereits  den  jungen  Schiller  in  seiner  zweiten  Dissertation') 
beschäftigt  und  dort  zur  Formulierung  folgenden  Satzes  ge- 
führt: „Jeder  Affekt  hat  seine  specifiken  Äusserungen,  und 
so  zu  sagen,  seinen  eigentümlichen  Dialekt,  an  dem  man  ihn 
kennt". 

Eine  Unterordnung  der  mannigfaltigsten  Erscheinungsformen 
unter  gemeinsame  Grundgesetze  liegt  im  Interesse  des  Physio- 
logen —  den  beobachtenden  Poeten  hingegen  müssen  inner- 
halb dieser  Grammatik  der  Gebärdensprache  weniger  die 
Grundregeln  als  vielmehr  die  Mannigfaltigkeiten  und  feinsten 
Nuancen  interessieren :  statt  der  gesetzmässigen  Vereinfachung 
kommt  es  für  ihn  auf  die  Besonderheit  an.  in  der  sich  der 
einzelne  Charakter  als  Individuum  kundgibt.  Aber  derselbe 
Dichter,  der  an  seinen  Figuren  diese  individuelle  Mimik  sorg- 
fältig herausgearbeitet  hat,  muss  darauf  Verzicht  leisten,  so- 
bald er  die  Charaktere  auf  die  Bühne  stellt;  dort  ist  er  nicht 
mehr  der  erklärende  und  vermittelnde  Dolmetsch;  seine  Figuren 
treten  selbständig  vor  das  grosse  Publikum  hin,  und  dies 
hat  keine  Zeit,  sich  mit  Eigenheiten  ihres  Ausdrucks  vertraut 
zu  machen;  es  ist  in  derselben  Lage  wie  der  Beschauer  eines 
Gemäldes;  es  kann  nur  auf  das  Allgemeingültige  eingehen, 
dessen  Bedeutung  ihm  sofort  klar  ist.  Auf  dem  Theater  also 
gilt,  wenn  man  so  sagen  darf,  eine  normierte  Bühnensprache 
auch  in  den  Gebärden. 

Hieraus  erklärt  es  sich,  dass  der  Roman  in  gewissem 
Sinne  schauspielerischer,  reicher  an  mimischen  Ausdrucks- 
möglichkeiten ist  als  das  Drama2).  Dieser  Unterschied  zwischen 
beiden  Dichtungsgattungen  lässt  sich  am  besten  an  Goethe 
beobachten:  während  in  seinen  Dramen,  namentlich  in  denen 
der  späteren   Zeit.   Spuren  individualisierender  Mimik    selten 


>)  Goed.  I,  169. 

')  0.  Ludwig,    Werke   hsg.   v.    A.  Stern  n.    E.  Schmidt      Bd.  VI, 
S.  07. 
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sind,  nimmt  in  der  erzählenden  Dichtung  die  Vorliebe  für  die 
Beobachtung  charakteristischer  Ausdrucksformen  zu1).  So 
wird  in  „Dichtung  und  Wahrheit"  mit  der  allgemeinen  Be- 
trachtung, dass  sich  in  einer  eng  zusammengeschlossenen  Ge- 
sellschaft eine  eigene  Gebärdensprache,  eine  Art  Gauneridiom, 
herausbilden  könne,  die  eigenartige  Angewohnheit  Lilis,  das 
„Streichen"  eingeleitet;  Mignon  im  „Wilhelm  Meister"  hat 
ihre  besondere  Art  von  Gruss,  und  in  der  pädagogischen 
Provinz  sind  sogar  verschiedene  Abstufungen  von  symbolischen 
Grussformen  erfunden;  zur  höchsten  Wirkung  aber  gelangt 
dies  Motiv  in  den  „Wahlverwandtschaften"  mit  Ottiliens 
eigenartiger  ablehnender  Geste,  die  zunächst  vom  Gehilfen  in 
einem  Brief  ganz  beiläufig  erwähnt  und  nun  aufgespart  wird 
für  das  entscheidende  Zusammentreffen  mit  Eduard  im  Wirts- 
haus.   (2.  Teil,  Kap.  16). 

Jedesmal  gehört  eine  vorausgehende  oder  nachfolgende 
Erläuterung  des  Dichters  dazu'),  und  darin  beruht  eben  die 
Schwierigkeit,  solche  individuelle  Gesten  im  Drama  anzu- 
bringen.  Vereinzelt  kommen  sie  auch  da  vor,  namentlich 
wenn  noch  ein  bestimmter  Nebenzweck  damit  verbunden  ist, 
wie  in  Lessings  „Nathan"  beim  Tempelherrn,  dessen  Familien- 
ähnlichkeit sich  in  einer  ererbten  (Jewohnheitsbewegung  kund- 
sribt.  Eine  ziemlich  überflüssige  Verwendung  hat  dies  Motiv 
in  den  „Räubern"  gefunden  :  Razmann  beschreibt  II,  3,  wie 
sich  der  höchste  Grad  des  Zornes  beim  Hauptmann  zu  äussern 
pflegt: 

„ich    sah   ihn    die    Unterlippe   zwischen    die   Zähne    klemmen, 
welches  er  nur  thut,  wenn  er  am  grimmigsten  ist  —  * 


*>  Riemann,  Goethes  Romantechnik  S.  226.  264.  270. 

*)  Der  eigenartige  Ausdruck  einzelner  Personen  wurde  namentlich  im 
englischen  Roman  beobachtet.  Als  z.  B.  im  „Tristram  Shandy"  der  Onkel 
zum  ersten  Male  einige  Takte  aus  seinem  Regimentsmarsche  pfeift,  muss 
Sterne  dies  erklären:  „Sie  müssen  wissen,  dies  warder  gewöhnliche  Canal,  | 

wodnrcb  er  seinem  Affect  Luft  gab,  wenn  ihn  etwas  ärgerte  oder  über- 
raschte: besonders  aber,  wenn  ihm  etwas  gesagt  wurde,  das  er  für  sehr 
ungereimt  hielt."  (Bodes  übers.  2.  Aufl.  1776  I,  41).  Mit  dieser  Er- 
läuterung ist  das  Zeichen  für  den  weiteren  Verlauf  des  Romanes  in  Kurs 
gesetzt  ; 
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und  er  bereitet  dadurch  den  Auftritt  mit  dem  Pater  vor,  wo 
diese  Bewegung  in  der  Tat  an  Karl  Moor  beobachtet  wird: 

„Hauptmann!  —  Sturm!  Wetter  und  Hölle!  —  Hauptmann!  — 
wie  er  die  Unter-Lippe  zwischen  die  Zähne  klemmt!'1 

Aber  weder  ist  die  Bewegung  so  ausserordentlich,  dass  sie 
besonders  hervorgehoben  zu  werden  verdiente,  noch  ist  die 
Gelegenheit,  wo  sie  eintritt,  ein  so  wichtiger  Höhepunkt,  dass 
sie  die  Vorbereitung  rechtfertigte. 

In  dem  Streben  nach  möglichster  Mannigfaltigkeit  und 
Individualisierung1)  der  symptomatischen  mimischen  Angaben, 
das  der  junge  Dramatiker  Schiller  mit  den  Romandichtem 
gemein  hat*),  liegt  ein  gewisser  Gegensatz  zur  physiologischen 
Schematisierung,  der  sich  noch  steigert,  wenn  wir  den  Auf- 
satz „Ueber  das  gegenwärtige  teutsche  Theater"  betrachten. 
Dort  ist  mit  wahrer  Verachtung  von  den  Schauspielern 
gesprochen,  die  tatsächlich  „für  jedes  Genus  von  Leiden- 
schaft eine  aparte  Leibesbewegung"  in  Bereitschaft  haben  — 
für  den  Stolz  das  Kopfdrehen  und  Anstemmen  des  Ellen- 
bogens, für  den  Zorn  die  geballte  Faust  und  das  Knirschen 
der  Zähne,  für  die  Traurigkeit  die  Benutzung  des  weissge- 
waschenen  Schnupftuchs3). 

Wenn  nun  in  den  späteren  Stücken  die  Spielvorschriften 
nicht  mehr  so  ins  Einzelne  gehen  und  dem  Schauspieler  tue 
Wahl  seiner  Ausdrucksmittel  wieder  freigelassen  wird,  so  liegt 
darin  keineswegs  eine  Entfernung  vom  Theater,  sondern  im 
Gegenteil  eher  eine  Rücksicht  auf  die  Aufführung.     Die  Ab- 


')  Bei  den  späteren  Stücken  dürfen  wir  eher  von  einer  Individuali- 
sierung in  den  Affekten  sprechen,  die  mit  der  symbolischen,  repräsentativen 
Bedeutung  der  einzelnen  Personen  zusammenhängt.  Wir  sehen  z.  B.. 
während  die  Personen  der  Jugendstücke  auf  allen  Registern  spielen,  im 
Wallenstein  die  Wut  lediglich  auf  Illo  beschränkt. 

■)  Die  romanhaft  genauen  Anweisungen  finden  wir  wieder  im  natura- 
listischen Drama  des  neunzehnten  Jahrhunderts,  z.  B.  in  Hauptmanns  ,.Vor 
Sonnenaufgang".  Auch  dort  sind  sie  durch  den  engen  Zusammenhang  mit 
dem  naturalistischen  Beobachtungsroman  erklärt. 

*)  Goed.  II,  346  f. 
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nähme  der  symptomatischen  Vorschriften  bedeutet  in  erster 
Linie  eine  Ausscheidung  romanhafter  Elemente,  die  der 
Dramatiker  nur  so  lange  übernimmt,  als  er  direkt  zum  Publi- 
kum zu  sprechen  glaubt  und  sich  auf  die  Vermittlerrolle  des 
Schauspielers  nicht  verlässt.  In  den  späteren  Stücken  Schillers 
ist  dagegen  dem  Schauspieler  gegeben,  was  des  Schauspielers 
ist;  die  Spielanweisungen  schreiben  meistens  nur  noch  den 
psychologischen  Inhalt  des  Affektes  vor,  zum  Teil  freilich  in 
einer  Art,  die  die  Mitte  hält  zwischen  der  symptomatischen 
und  der  ganz  allgemeinen  Form1).  Es  wird  von  bestimmten 
Zeichen  des  Affektes  gesprochen,  ohne  dass  diese  beschrieben 
werden,  z.  B. : 

Pico.  276  a:  mit  Zeichen  des  Erstaunens 
W.  T.  1739:    Terzky  und  Illo  zeigen  Schrecken  und  Wuth 

3678:    dann  drückt  er  durch  Gebärden  seinen  Schmerz  aus 
M.  St.  386  b:  Die  Amme  entfernt  sich  mit  Zeichen  der  Verwunderung 

Jgtfr.  700 :    Dunois  macht  eine  heftige  Bewegung  des  Zorns 
Braut  2195  a:  zum  Chor,  der  Bestürzung  und  Verlegenheit  ausdrückt, 
Teil  1889  b:  Alle  geben  Zeichen  des  Schreckens. 

Diese  Form  der  Anweisungen  setzt  jene  obenerwähnte 
allgemeingültige  Gebärdensprache  voraus,  in  der  sich  Dichter, 
Schauspieler  und  Publikum  untereinander  verstehen.  Sie  hat 
ihre  Geschichte,  wie  jede  Sprache;  vielleicht  entwickelt  und 
verändert  sie  sich  sogar  noch  schneller,  und  es  ist  leicht 
möglich,  dass  uns  die  Gebärdensprache  des  achtzehnten  Jahr- 
hunderts heute  fremder  vorkommt  als  die  Schriftsprache. 
Schillers  mimischer  Ausdruck  darf  infolgedessen  nur  in  Zu- 
sammenhang mit  dem  der  Zeitgenossen  und  der  damaligen 
Schauspielkunst  betrachtet  werden. 


Die  romanhaften  Anweisungen  sind  oftmals  theatralisch 
überhaupt  unausführbar;  vor  allem  gilt  dies  von  den  unwill- 
kürlichen physiologischen  Gebärden,  wie  Engel  sie  bezeichnet, 
der  Träne  des  Kummers,  dem  Erblassen  der  Angst,  dem  Er- 
röten der  Scham:  „Da  man  nichts  Unmögliches  fordern  kann, 
so  erlässt    man    dem    Schauspieler  jene    unfreiwilligen   Ver- 


f)  Vgl.  oben  8.  321  f. 
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Änderungen  gerne,  und  ist  zufrieden,  wenn  er  nur  die  frei- 
willigen getreu,  aber  mit  Bescheidenheit  nachahmt"1) 

Tränen.  Die  unfreiwilligen  Tränen  können  durch  eine 
freiwillige  Bewegung,  nämlich  das  Verbergen  des  Antlitzes 
im  Schnupftuch,  ersetzt  werden;  so  hat  z.  B.  Lessing  regel- 
mässig die  Vorschrift  des  Augenwischens,  und  ebenso  finden 
wir  bei  Schiller,  zumal  in  den  früheren  Stücken*),  häufig-  die 
mechanischen  Anweisungen 

er  wischt  sich  die  Augen, 
ihre  Thränen  trocknend. 

In  „Maria  Stuart"  (v.  1528  a)  ist  eine  wirklich  geheuchelte 
Empfindung  auf  diese  Weise  angedeutet;  sonst  handelt 
es  sich  meist  um  schwächere  Grade  des  Schmerzes  oder  der 
Rührung,  während  bei  starken  Ausbrüchen  das  Wort  „weinen" 
nicht  umgangen  wird. 

In  der  Prosabearbeitung  des  Don  Carlos  lässt  sich  dagegen 
die  Absicht,  btihncnmässig  zu  sein,  erkennen,  wenn  die  Vorschrift : 

Die  Marquisin  trocknet  sich  die  Augen 

eingetreten  ist  statt : 

Die  Marquisin  tritt  mit  weinenden  Augen  zurück   (v.  8271»). 

In  zwei  anderen  Fällen  setzt  die  Prosafassung  aus  der- 
selben Absicht  heraus  die  innere  Bewegung  an  Stelle  ihrer 
Erscheinungsform;  es  heisst: 

gerührt  sehen  sich  beide  an 
schmerzhaft 

statt : 

Thränen  stürzen  aus  seinen  Augen  (v.  3360) 
unter  hervorstürzenden  Thränen  (v.  4200). 


')  J.  J.  Engel,  Ideen  zu  einer  Mimik.  2.  Aufl.  1804.  I,  S.  116. 
In  der  Abhandlung  „Vom  Erhabenen11  (Goed.  X.  157  f.)  sondert 
auch  Schiller  die  Bewegungen,  die  vom  Willen  des  Menschen  abhängen 
und  die,  die  „ihm  bloss  als  Thier  angehören  und  als  solche  bloss  dem 
Naturgesetz  folgen.  .  .  .  Der  Instinkt  erzeugt  sie  unmittelbar,  und  blind 
gehorchen  sie  seinen  Gesetzen.  Dahin  gehören  z.  B.  die  Werkzeuge  des 
Blutumlaufs,  des  Athemholens,  und  die  ganze  Oberfläche  der  Haut.11 

?)  Raub.  111,2.  IV,  2.  Fiesko  V,  13.  Kab.  11,2.  V,3.  (Goed.  II, 
S.  llü,  131.  III,  S.  152.  393.  487.)  Carlos  (Thalia)  v.  2159.  Pico, 
v.  074.  Auf  dieselbe  Weise  wird  der  Ausbruch  des  Angstsch  weisses  ange- 
deutet: Kab.  IV,  3:  wischt  sich  die  Stirn. 
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An  Stelle  der  kleinlichen  Bewegung  des  Augenwischerjs, 
die  ja  mit  Goethes  Verbot  des  Schnupftuches1)  in  Weimar 
wegfiel,  treten  später  einfachere  Ausdrucksformen-)  von  grösserer 
Wucht  und  Eindringlichkeit,  z.  B. 

Teil  3195  b:  verhüllt  sich  das  Gesicht. 

Abwenden,  Verbergen  oder  Verhüllen  des  Gesichtes  ist  in  den 
späteren  Dramen  der  regelmässige  Ausdruck  des  Schmerzes. 
Indirekt  werden  Tränen  häufig,  auch  später  noch,  vorge- 
schrieben8); doch  könnte  man  den  Ausdruck  manchmal  für 
bildlich  halten,  z.  B. : 

Kab.  11,3  (Goed.  111,404):  Das    Gewicht   dieser   Thränen   musst   du  noch 

fühlen. 
Carlos  v.  2856  f :  Warmen  Dank 

Für  diese  grossmuthvolle  Thräne,  Prinz. 

Es  hat  aber  sicherlich  Schauspieler  gegeben,  die  auch 
bei  solchen  Stellen  das  Taschentuch  an  die  Augen  führten, 
und  es  gab  Dramatiker,  die  es  bei  solchen  Gelegenheiten 
wirklich  verlangt  hätten.  Aus  der  empfindsamen  Periode 
lebte  im  bürgerlichen  Drama  die  Träne  der  Rührung  fort,  und 
noch  im  Anfang  des  neunzehnten  Jahrhunderts  klagte  der 
Schauspieler  Fr.  Ludw.  Schmidt,  dass  die  Vorschrift  zum 
Weinen  oft  allzu  leichthin  gegeben  würde.4)    In  den  Siebziger- 


")  Vgl.  oben  S.  283. 

*)  In  der  Jungfrau  v.  Orl.    treten    diese   mechanischen  Anweisungen 
mit  den  erzählenden  verbunden  auf: 

1361.   König  verbirgt  das  Gesicht  heftig  weinend 
1435.    Agnes  Sorel  heftig  weinend   verbirgt   ihr  Gesicht  an  des 
Königs  Brust. 

*)  Z.  B.  Raub.  1, 3 :  Liebstes  Kind,  du  weinest  ?  wehe  über  den,  der 

diese    köstliche   Tropfen    aus    so    himmlischen 
Augen  presst  — 
Fiesko  11,4:  Meine  Frau  war  hier.  .  .  .  Dieses  Schnupftuch 
ist  feucht. 
Menschenfeind  8:  Ja,  wenn  du    weinen  musst,   so   hast  du  keine 

Zeit,  mich  zu  hören. 
Braut  v.  1634:  Sieh  meine  Thränen!  Meine  Todesangst! 

*)  Fr.  L.  Schmidt,  Dramaturg.  Aphorismen   11,42.    Stiehler,  Theat. 
Fowch.  XVI,  S.  136  ff.     Alle  Symptome  der  Rührung   sind  in  einer  An- 
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jähren  hatte  die  Empfindsamkeit,  die  die  grossmutsvolle  Träne 
als  eine  Wollust  pries,  ihren  Höhepunkt;  in  ihren  Vorstellungen 
wuchs  Schiller  auf,  wie  wir  aus  dem  phrasenhaften  Schluss 
der  zweiten  Tugendrede1)  erkennen: 

Eine  einzige  fallende  Träne  der  Wonne,  Franziska,  eine  Einzige 
gleich  einer  Welt  —  Franziska  verdient  sie  zu  weinen! 

Sogar  Don  Carlos  noch  rühmt  „des  Weinens  süsse  Freuden" 
seinem  rauhen  Vater  gegenüber: 

1079  ff. :  Die  ewige 

Beglaubigung  der  Menschheit  sind  ja  Thränen, 
Sein  Aug  ist  trocken,  ihn  gebar  kein  Weib. 

Philipp  bleibt  unbewegt;  um  so  eindrucksvoller  wirkt 
dann  im  vierten  Akt  (v.  4465  ff.)  die  unglaubliche  Nachricht : 

Der  König  hat  geweint. 

Der  Anblick  des  Weinenden  wird  uns  erspart,  während  im 
Fiesko  (V.  IG)  Verrina  auf  der  Bühne  Tränen  vergiesst; 
waren  doch  die  ersten  Zähren  des  rauhen  Kriegers  ein  Lieb- 
lingsmotiv des  Ritterdramas. 

Dass  ein  Darsteller  in  seiner  Rolle  zu  wirklichen  Tränen 
hingerissen  wurde  (vgl.  Hamlet  II,  2),  galt  in  späterer  Zeit 
als  Fehler,  während  in  der  Mitte  des  achtzehnten  Jahrhunderte 
noch  vielfach  jener  antike  Schauspieler  rühmlich  zitiert  wurde, 
der  den  Aschenkrug  seines  eigenen  Sohnes  in  die  Hand 
nahm,    um  echte  Tränen  zu  finden. 

Vasomotorische  Symptome.  Ein  ähnliches  Beispiel, 
das  sich  in  den  dramaturgischen  Schriften  wiederholt,  ist  die 
Leistung  des  Franzosen  Baron,  der  es  fertig  brachte,  in  seiner 
Rolle,  erkennbar  für  das  Publikum,  zu  erröten  und  zu  er- 
blassen. Dieser  Ruhm  stachelte  zur  Nacheiferung  an,  und  so 
wurde  es  auch  an  dem  Mannheimer  Boek  gepriesen,  dass  er 
die  Farbe  seines  Gesichtes  wie  Augen  und  Hände  in  seiner 
Gewalt  zu  haben  scheine'). 

Weisung  Kotzebues  im  „Gustav  Wasa"  (1,10)  vereinigt: 

Kann  er  (erwidert  Gustavs  Umarmung  mit   Heftigkeit,    wischt    sich 
eine  Thräne  aus  den  Augen,  drückt  dem  Burgmeister  stumm 
die  Hand,  und  geht  rasch  fort). 
l)  Goed.  1, 102. 

•)  Rhein.  Beitr.  z.  Gelehrsamk.  1780.  S.  260.  Vgl.  übrigens  <li« 
Behandlung  dieser  Frage  im  „Geisterseher"  (Goed.  IV,  S.  258). 
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Indessen  rechneten  bühnenerfahrene  Dramatiker  mit  dör 
Unmöglichkeit  dieser  Aufgabe;  so  macht  z.  B.  Grossmann  in 
„Nicht  mehr  als  sechs  Schüsseln"  zu  der  Vorschrift  „errötend" 
die  kuriose  Anmerkung: 

„Ich  weiss  wohl,  dass  das  Erroethen  und  Erblassen  wegen  des 
einmal  aufgelegten  Carmins  nicht  wohl  zu  machem  ist;  auch  soll  es 
der  Schauspieler  nicht  machen,  sondern  der  Zuschauer  soll  es  nur 
sehen,  dessen  Sache  es  ist:   nicht   zu   sehen  und   doch   zu   glauben. 

Und  im  folgenden  Auftritt  ruft  er  aus: 

Cannin !  lass  doch  zu,  dass  der  Lieutenant  hier  blass  werden  könne. 

In  Schillers  Jugenddramen  sind  Erröten  und  besonders 
das  Erblassen  häufig  vorgeschrieben,  namentlich  in  „Kabale 
und   Liebe": 

11,3:    Lady  (wendet  sich  bleich  von  ihm  weg). 
11,4:     Louise  (setzt  sich  todtenbleich  nieder). 
II,  G :    Präsident  (vor  Wuth  blass). 

Zum  letztenmal  tritt  die  direkte  Vorschrift  in  „Maria  Stuart" 
auf,    dort  bereits  in  übertragenem  Sinn: 

2421a:  Maria  (vor  Zorn  glühend,  doch  mit  einer  edeln  Würde). 

Vorher  schon  beobachten  wir  an  mehreren  Beispielen1), 
wie  solche  direkte  Anweisungen  in  den  Btihnenbearbeitungen, 
wenn  auch  nicht  konsequent,  beseitigt  werden.    Die  indirekten 


i 
i 


*)  So  in  den  „Räubern*,  wo  aus  „blass"  im  Trauerspiel  „erschrocken" 
wird   (Goed.  II,  S.  136,  13.  288,  9) ;  mehrmals  im  „Fiesko44 : 

Druck  111,10:  Julia  (wird   roth,   und  geht  schleunig 

ins  Kabinet). 
Bühnenb.  III,  9:  Julia  (geht  schleunig  ins  Kabinet). 

Druck  IV,  7 :  (alle  Nobili  erblassen.    Fiesko  selbst  ver- 
ändert die  Farbe). 
Bühnenb.  IV,  4:  (Schreckvolle  Pause). 

Druck  IV,  13 :  (da  sie  sich  entfärbt,  lacht  er  hämisch  auf). 
Bühnenb.  IV,  10:  (er   hält   inne,   um   ihre  Bestürzung  zu 

sehen). 

Im  Don  Garlos  heisst  es  nur  in  einem  Prosamanuskript  (Bs)  bei  Posas 
letztem   Auftritt  mit  der  Königin: 

(noch  ganz  ausser  sich,  blass  wie  ein  Todter,  mit  zerstörtem  Gesicht, 
zitternd  an  allen  Gliedern); 
^  xvr&i  andern  (Ba  und  Bd)  dagegen: 

(noch  ausser  sich,  zitternd  an  allen  Gliedern). 

25 
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Angaben  dagegen  bleiben  äusserst  häufig1),  und  zwar  wird 
das  Erröten  manchmal  von  den  Personen  selbst  gefühlt  und 
bekannt2),  während  das  Erblassen  ausschliesslich  von  anderen 
beobachtet  wird.  Die  damit  verbundene  Frage  nach  dem 
Befinden  war,  wie  R.  M.  Werner8)  gezeigt  hat,  eine  typische 
Formel,  um  zwei  Personen  ins  Gespräch  zu  bringen;  dahin 
gehören  also  bei  Schiller: 

Raub.  I,  1 :  Aber  ist  euch  auch  wohl,  Vater?    Ihr  seht  so  blass. 
Kab.  I,  4:  Du  bist  blass,  Louise? 

Dabei  war  in  der  Exposition  die  Frage  nach  dem  Grund 
des  veränderten  Aussehens  ein  geschickter  Anstoss  zur  Er- 
zählung vorausgegangener  Geschehnisse,  z.  B. 

Garlos  148  f. :  Eiu  unnatürlich  Roth 

Entzündet  sich  auf  Ihren  blassen  Wangen 
Und  Ihre  Lippen  zittern  fieberhaft. 
Was  muss  ich  glauben,  theurer  Prinz? 

Das  Erröten  ist  nicht  nur  ein  Kennzeichen  der  Scham 
und  Verlegenheit,  sondern  allen  erregenden  Affekten  gemein- 
sam, ebenso  wie  das  Erbleichen    als  Intensitätssymptom    aller 


')  Vgl.  oben  S.  342. 

*)  Fiesko  IV,  12:  „Wäre  die  Nacht  nicht  so  dichte,  du  würdest  meine 

flammrothe  Wangen  sehen". 

Carlos  v.  226  f.:  „0  stille,  Prinz,  von  diesen  kindischen 

Geschichten,  die  mich  jetzt  noch  schamroth  machen. * 

(Thalia)  v.  2575 f.:  ....  „Ja,  liebes  Mädchen,  roth 

Musst  du  mich  werden  lassen.44 

Jgfr.  2894 f.:  ....  Was  meine  Wangen  färbte 

War  die  Verwirrung  nicht  der  blöden  Scham.** 

Vgl.  auch  Phädra  199,  wo  Schiller  Racines: 

„Oenone,  la  rougeur  me  couvre  le  visage" 
in  der  Übersetzung  belebte: 

„Fühl  her,  wie  meine  Wange  glüht,  Oenone.* 

a)  Ph.  L.  Hahn,  Qu.  u.  Forsch.  XXII,   S.   108  ff. 

An  „Kabale  und  Liebe14   werden    wir  besonders  in  Wagners    «Heue 
nach  der  That44  erinnert: 

Langen  (Kommt  und  stutzt)  Himmel!  Sie  weinen: 
mein  Rickchen  weint!  und  warum? 
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hemmenden  Affekte  auftritt.  Bei  starken  Gemütsbewegungen 
wechselt  beides  ab,  z.  B. : 

tt   q    /  (un^er  merkbarem  Herzklopfen) 
Kab.  II,  3 :  {  (ent£ärbt  sich  xmd  z[tteTt) 

Carlos  1265  b.:  Karlos  fangt  an   heftig  zu  zittern  und  wechselsweise 

zu  erblassen  und  zu  erröthen. 

Zum  Erröten  gesellt  sich  das  Herzklopfen,  während  das 
Erbleichen  von  Zittern  begleitet  wird,  das  sich  bis  zur  Ohn- 
macht steigern  kann: 

Kab.  I,  7:  (schneeblass  und  zitternd). 
V,  2:  (sinkt  leichenblass  nieder). 
Jgfr.  3381  f. :  Was  ist  der  Jungfrau  ?    Sie  erbleicht,  sie  sinkt. 

(Johanna  schwindelt  und  will  sinken.) 

Das  Herzklopfen  ist  für  den  Schauspieler  anzudeuten,  indem 
er  entweder  an  die  Stelle  des  Herzens  fasst,  um  dessen  Schlag 
zu  beschwichtigen: 

Jgfr.  3956:  (Johanna  fährt  mit  der  Hand  nach  der  Brust) 

oder  durch  heftigeres  Atmen: 

Kab.  II,  5:  0  lass  mich  Athem  schöpfen  an  dieser  Brust. 

III,  5.  Wie  wird  mir?  Warum  geht  mein  Odem  so  ängstlich. 

Dieses  Ringen  nach  Atem,  das  die  physiologische  Be- 
dingung des  Seufzers  ist,  kann  sich  in  starker  Beklemmung 
bis  zu  dem  Rufe  Clavigos  und  Gretchens:  „Luft!  Luft!44 
steigern;  für  alle  Stürmer  und  Dränger  ist  dieser  Ausdruck 
einer  starken  Erregung  besonders  bezeichnend1)- 

Nun  sind  die  Innervationsveränderungen  nicht  eigentlich  der 
charakteristische  Ausdruck  für  einen  bestimmten  Affekt;  sie 
beginnen  unerkennbar  bereits  bei  der  leisesten  inneren  Regung, 
noch  ehe  die  sichtbaren  Ausdrucksbewegungen  einsetzen;  ver- 
stärkt treten  sie  dann  als  deren  Begleiterscheinungen  auf. 
Sogar  das  Erröten  ist  so  wenig  das  einzige  Kennzeichen  der 
Scham,  dass  Engel3)  mit  Aristoteles  sagen  konnte:  „Die 
Scham  ist  im  Auge."  Das  Erbleichen  wiederum  unterstützt 
nur  den  Gesichtsausdruck   des   Schreckens;   beide  verbinden 

')  Müller,  Golo  u.  Genov.  III,  8 :  A  d  o  1  f.    0,  Luft !  (Reisst  den  Wams  auf.) 

Wagner,  Kindennörderin  VI:  Hu m brecht  (reisst  sich  die  Westenknöpf 

alle  auf).    Die   ganze  Welt  wird  mir  zu 

enge!  (tief  Athem  holend.)  Puuh! 

*)  Ideen  zu  einer  Mimik  I,  285. 

25» 
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sich   auch   in   der   Sprache,    wie   wir  gerade  an  den  kühnen 
Bildern  Schillers  beobachten  können: 

Der  schreckenbleiche  Mund  (Kraniche  des  Ibykus). 
Dein  todtenblasser  Blick  (Garlos  355). 

Ausdruck  des  Blickes.  Der  Glanz  der  Augen1)  ge- 
hört noch  mit  zu  den  eben  besprochenen  Ausdruckserscheinungren 
des  Blutumlaufs;  er  tritt  bei  erregenden  Affekten  zusammen 
mit  der  Röte  der  Wangen  auf: 

Braut  548  f. :  Von  hoher  Röthe  Glut  seh  ich  die  Wangen 
Des  Bruders  glänzen,  und  sein  Auge  blitzt; 

während  die  Mattigkeit  des  Auges  den  deprimierenden  Affekt 
begleitet: 

Carlos  4113:  (im  Vorübergehen   lässt   er   einen   matten,   sterbenden 
Blick  auf  den  Marquis  fallen.) 

Drei  Faktoren  sind  es  hauptsächlich,  durch  die  der  Aus- 
druck des  Auges  zu  stände  kommt:  die  Richtung,  die  Schnellig- 
keit, die  Energie  des  Blickes. 

Die  Spannung  der  Augapfelmuskeln  zeigt  den  Grad  der 
Aufmerksamkeit  an:  von  der  schlaffen  Selbstvergessenheit  der 
bewundernden  Hingabe2)  steigert  sich  die  Festigkeit  über  den 
prüfenden,  forschenden,  argwöhnischen  Blick  der  Beobachtung- 
hinaus  bis  zum  starren  Ausdruck  des  durchbohrenden  Hasses, 
der  vernichtenden  Wut,  des  Entsetzens,  ja  bis  zur  Erschöpfungr, 
die  wieder  das  Bewusstsein  eines  Zieles  verliert  und  ins 
Leere  starrt3). 


J)  Piderit,  Mimik  u.  Physiognomik.    2.  Aufl.     S.  77  f. 
*)    Raub.  III,  2:  Moor  (in  den  Anblick  verschwimmt). 

Kab.  II,  3:  (Pause,  worinn  sie  ihn  schmelzend  ansieht). 

V,  7:  mit  trunkenem  Aug  auf  ihrem  Anblick  verweilend. 
Ferner  Carlos  3271,  Picc.  721  b.,  Braut  507  b. 
■)    Fiesko  II,  3:  (sieht  ihr  betäubt  nach.) 

V,  13 :  (den  stieren  Blick  iu  einen  Winkel  geheftet.) 
Kab.  IV,  4:  (die  Augen  grass  in  einen  Winkel  geworfen.) 

V,  1:  (schaut  lange  mit  einem  schmerzlichen  starren    Blik 

vor  sich  hinaus.) 
V,  7:  (Er  steht  auf  der  andern  Seite  und  sieht  starr    vor 
sich  hinaus.) 
Ferner  Carlos  3979,  W.  T.  1190  a,  3421b. 
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Auch  kommt  es  auf  die  Stellung1  der  Personen  zu  ein- 
ander an1)  und  darauf,  ob  die  Beobachtung  eine  einseitige  ist 
oder  ob  beide  sich  ins  Auge  sehen.  Die  vorsichtige  Prüfung, 
die  noch  unsicher  ist,  will  unbemerkt  sein;  der  Beobachtende 
bleibt  deshalb  abseits  oder  er  begibt  sich  sogar  zu  seinem 
Zwecke  in  weitere  Entfernung2);  er  lässt,  ohne  dem  Objekt  das 
sranze  Gesicht  zuzuwenden,  die  Bücke  seitwärts  schweifen 
und  hält  sich  bereit,  sie  rasch  zurückzuziehen.  Die  besonderen 
Bezeichnungen  des  jungen  Schiller  für  diesen  Blick  sind 
^forschend",  „laurend",  „tückisch",  „schielend"8). 

Etwas  anderes  ist  die  herausfordernde  Musterung:  der 
Beobachter  wendet  sich  dem  Objekt  voll  zu;  er  misst  es 
von  Kopf  bis  zu  Fuss4),  oder  er  rückt  ihm  näher  und  sucht 
mit  durchdringendem  Blick  das  Auge  des  Gegners: 

Raub.  (Trsp.)  IV,  1:  (sieht  ihr  scharf  ins  Gesicht.) 

Fiesko  IV,  12:  (ihm  starr  und  wild  unter  die  Augen.) 

Kab.  V,  1:  (er  hält  sie  fester,   blickt  sie  eine  Weile  starr  und 

durchdringend  an.) 

Jgfr.  2723  f. :  (Du  Chatel  tritt  einige  Schritte  näher   und   sucht 

in  den  Augen  des  Herzogs  zu  lesen.) 

■ » 

1)  Henke.  Vorträge  über  Plastik,    Mimik  u.  Drama.    Rostock    1892. 

S.  51  ff. 

*)  Vgl  Carlos  1738  a,  Picc.  2155  b,  2181a,  W.  T.  1569. 
*)  Fiesko  I,  9:  (Fiesko  tritt  vor  einen  Spiegel   und  schielt  über  das 

Papier.) 
V,  12 :  (wirft  von  der  Seite  einen    forschenden   Blik    darauf, 
den  er  starr  und  langsam  unter  Verzerrungen  zurück- 
zieht). 
Xab.  I,  7:  (einen  laurenden  Blik  auf  ihn  werfend.) 

V,  7:  (zuweilen  furchtsam  und  verstohlen  nach  ihm  hinüber 
schielend.) 
Carlos  (Thalia)  160:  Kar  los  (welcher  diese  ganze  Rede   durch  die  Augen 

tückisch  auf  ihn  geheftet  hat.) 
M.  St.  2229:  (Sie   fixirt   mit   den  Augen    die   Maria,    indem  sie  zu 

Paulet  weiter  spricht.) 
4)   Raab.  (Bühnenb.)  IV,  1 1 :  (misst  ihn  mit  einem  grossen  Blick.) 

Fiesko  I,  9:  (Mohr  betrachtet   ihn  vom  Fuss  bis  zum 

Wirbel.) 
Kab.  III,  6:  (wiederum  Pause,  worin  sie  den  Sekretair 
von  oben  bis  unten  ansieht.) 
Ferner  W.  T.  1830  a,  Teil  3150  a. 
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Wenn  der  Beobachtete  den  Blick  nicht  auszuhalten  ver- 
mag, so  weudet  er  sein  Auge  seitwärts: 

Carlos  (Thalia)  2221a:  (nachdem  sie  umsonst   gesucht   hat,   seinen  herum- 
schweifenden Blicken  zu  begegnen.) 
W.  T.  2065  b:  (Thekla  seinen  Blick  vermeidend,  zeigt  mit  der  Hand 

auf  ihren  Vater); 

wenn  er  ihn  erwidert,  so  entsteht  ein  stummes  Gespräch: 

Carlos  3707 :  (Beide  sehen  einander  mit  unverwandten  Augen  an). 

Bei    wichtigen    Auseinandersetzungen   stehen  sich    beide 
Teile  mit  offenem  Blick  gegenüber,  denn: 

Weit  besser  spricht  sich 's,  weit  eindringender. 
Wenn  deine  Blicke  seinem  Blick  begegnen. 

Diese  Stelle  in  den  „Phönizierinnen"  (463  f.)  ist  so  frei  über- 
setzt, dass  man  sie  geradezu  als  Schillers  Eigentum  bezeichnen 
kann;  ebenso  einige  Verse  der  „Iphigenie"1),  in  denen  der 
Chor  den  einen  entscheidenden  Blick  zwischen  Paris  und 
Helena  schildert.  Die  Liebe  auf  den  ersten  Blick  ist  eigentlich 
ein  Romanmotiv;  auf  der  offenen  Bühne  fehlt  die  Analyse  des 
seelischen  Vorgangs,  die  uns  der  Erzähler  geben  kann.  In 
der  Oper  zwar,  z.  B.  bei  Richard  Wagner,  übernimmt  das 
Orchester  während  eines  langen  Stillstandes  der  Handlung- 
diese  psychologische  Vermittlung;  das  Drama  dagegen  kann 
dies  Motiv  nur  dann  zur  theatralischen  Wirkung  bringen, 
wenn  es  den  tiefen  Eindruck  sogleich  in  äussere  Handlung- 
umsetzt.  So  in  der  „Jungfrau  von  Orleans",  wo  Johanna 
das  Schwert,  mit  dem  sie  schon  das  entblösste  Haupt  Lionels 
bedroht,  plötzlich  sinken  lässt.  Zwischen  diesen  beiden  Be- 
wegungen aber  liegt  auch  hier  ein  Stillstand,  .Johanna  bleibt 
unbeweglich  stehen;  dadurch  und  durch  seine  lange  Dauer 
erhält  der  Blick  Bedeutung  und  Nachdruck. 

In  den    langen  Blicken    äussert   sich  jede    Hingabe,     die 
Liebe,  die  Bewunderung,  die  Dankbarkeit,  das  Mitleid: 


!)     691  ff.  Helenens  Auge  kam  dir  da  entgegen, 
Und  liebewund  zog  sie's  zurück. 
Helenen  kam  dein  Blick  entgegen, 
Und  hebetrunken  zogst  zu  ihn  zurück. 
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Raub.  (Trsp.)  I,  f>:  (nach    einigem    Nachdenken,    wobei   er   einen   langen 

Blick  auf  Schweizern  heftet.) 
V.  7:  (er  heftet  einen  verweilenden  Blick  auf  die  Bande.) 
Fiesko  1,10:  Bert  ha  (misst  ihn  mit  einem   langen    Blik)  Unglück- 
licher Vater! 

Aus  den  hastig  geschleuderten  Blicken  dagegen  sprechen  die 
aktiven  Affekte: 

Fiesko  II,  17 :  (Zuweilen  betrachtet  er  die  andern  fliegend  und  scharf.) 
M.  St  2444:  (Elisabeth,  für  Zorn  sprachlos,  schiesst  wüthende  Blicke 
auf  Marien.) 

Die  seitwärts  umherschweifenden  unstäten  Blicke1)  kenn- 
zeichnen besonders  das  schlechte  Gewissen,  die  Angst,  die 
innere  Unruhe;  in  der  höchsten  Erregung  steigert  sich  dieser 
unsichere  Wechsel  der  Blickrichtungen  bis  zum  verdrehten 
Augenrollen,  das  zugleich  der  Ausdruck  des  heftigsten  inneren 
Kampfes  ist: 

Fiesko  (Bühnenb.)  IV,  10:  (blickt    forschend  mit   rollenden  Augen  im  Saal 

herum,  dann  mit  einem  schrecklichen  Blick  zum 
Himmel.) 
Teil  1990  b:  (Teil  steht    in  fürchterlichem    Kampf,   mit   den 
Händen  zuckend,  und  die  rollenden  Augen  bald 
auf  den  Landgraf,  bald  zum  Himmel  gerichtet.) 

Der  Blick  zum  Himmel  ist  von  vielseitiger  Bedeutung; 
Heinse2)  z.  B.  klagt  im  „Ardinghello"  einmal  über  die  Mangel- 
haftigkeit präziser  Ausdrucksbewegungen  in  der  bildenden 
Kunst:  „Ein  zum  Himmel  gekehrtes  Auge,  nehmen  wir  das 
edelste  Glied,  wie  vielerlei  kann  dies  zum  Beispiel  nicht  aus- 
drucken." In  der  Malerei  finden  wir  vor  allem  bei  den 
Italienern  des  sechszehnten  Jahrhunderts  den  verzückten, 
exaltierten  Blick.  Aber  auch  die  stille  inbrünstige  Andacht, 
ebenso  das  Bekenntnis  der  Schuld  wie  die  Beteurung  der 
Unschuld  richten  das  Auge  aufwärts.  Der  Erschütterte  sucht 
in  einem  Blick  naeh  oben  Kraft : 

Raub.  V,  2:  (in    der   fürchterlichsten    Beklemmung    gen    Himmel 
sehend); 


')  Carlos  1302.    Picc.  1412  b,  M.  St.  2759  a,  Teil  3104  a. 
-)  Ardinghello,  hsg.  v.  Laube.    I,  S.  253. 
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und  so  wird  dies  Aufwärtsschauen  nicht  nur   zum  Ausdruck 
der  ratlosen  Verzweiflung: 

Kab.  III,  6:  Louise  (mit   einem    Buk   zum   Himmel)   Das  noch! 

das  auch  noch! Im    Thurm?    Und   warum    im 

Thurm  ? 

soudern  auch    der   tiefen   Ergriffenheit,   so    am   Schluss   von 
Wallensteins  Tod; 

(Octavio  erschrickt  und  blickt  schmerzvoll  zum  Himmel.) 

In  den  niedergeschlagenen  Augen  dagegen  äussert  sich 
die  Verlegenheit,  die  Verwirrung,  die  Scham,  zugleich  die 
niederschlagende  Enttäuschung  und  Betrübnis1). 

Nun  gibt  es  fast  noch  mehr  Beispiele,  wo  nicht  die  Aus- 
drucksform, sondern  der  Ausdrucksinhalt  des  Blickes  ange- 
geben ist;  es  hätte  indessen  wenig  Wert,  einzelne  Fälle  auf- 
zuzählen, wo  der  siegjauchzende,  der  bedeutende,  der  grosse, 
der  volle,  der  schwere,  oder  der  feine,  ernste,  bedenkliche, 
gespannte,  stutzige,  verwundernde,  erschrockene,  fürchterliche 
Blick  sich  finden. 

Mimik  des  Gesichts,  Das  Auge  selbst  ist  dabei  nicht 
der  einzige,  ja  nicht  einmal  der  hauptsächliche  Träger  des 
Ausdrucks;  zum  gespannten  Blick  z.  B.  gehören  die  „hohen 
Augenbraunen"2);  wie  denn  überhaupt  die  Muskeln,  die  die 
Augenbrauen  und  die  Stirn  bewegen,  fast  wichtiger  sind  als 
die  des  Augapfels.  So  erklärt  sich  die  seltsame,  unplastische 
Verbindung,  die  Schiller,  dessen  Balladendichtung  im  mimischen 
Ausdruck  minder  besonnen  ist,  im  „Gang  nach  dem  Eisen- 
hammer" gebraucht: 

Drauf  rollt  der  Graf  die  finstern  Braun. 


')    Raub.  IV,  4:  (sieht  zur  Erde.) 

(Trsp.)  V,  6 :  (steht,  den  Blick  in  den  Boden  gewurzelt ) 
Fiesko  II,  13 :  (Gianettino  heftet  den  Blick  sprachlos  zu  Boden.) 
(Bühnenb.)  V,  (5:  Niemand  giebt  Antwort    —    Alle   Augen  kriechen 

am  Boden.) 
Ferner  Carlos  8  b,  448,  2395,  4811.     Picc.  643  b.  Jgfr.  35  f 
-)  Goethes    Faust   v.   41.      Cotta'sche    Jubiläums  -  Ausgabe   Bd.    13 
S.  5.  4->66. 
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Wahrend  bei  gespannter  Aufmerksamkeit  die  Stirne  durch 
das  Hochziehen  der  Augenbrauen  in  horizontale  Falten  ge- 
drängt wird,  verbinden  sich  beim  finstern  Au'sdruck  mit 
den    herabgezogenen  Brauen  die  senkrechten  Stirnfalten: 

Raub.  II,  2:  Meine  Aug-Braunen  sollen  Über  euch  herhangen  wie 
Gewitter- Wolken,  meine  Stirne  soll  euer  Wetterglas 
seyn! 

Beide,  horizontale  wie  senkrechte  Stirnfalten  vereinigen  sich 
beim  Ausdruck  des  Schreckens,  wie  wir  ihn  an  der  Laokoon- 
Skulptur1)  wahrnehmen. 

E.s    ist  nun    auffallend,    wie  selten  die  Stirnbewegungen 
direkt  angegeben  sind: 

W.  T.  779:  (mit  finsterm  Stirnfalten); 

viel  häufiger  sind  sie  indirekt  bezeichnet,  z.  B.  bei  Lenz  (Der 
neue  Menoza  II,  7)  wo  der  Ärger  durch  einen  drastischen 
Vergleich  illustriert  wird; 

was  ziehst  du  denu  die  Stirn  wie  ein  altes  Handschuhleder? 

bei  Schiller  in  dem  eben  erwähnten  Beispiel  aus  den  Räubern, 
und  später  wieder  mit  einem  ganz  ähnlichen  Bild  in  der 
Jungrfrau  von  Orleans: 

z.  2371  f. :  Des  Zornes  Donnerwolke  schmilzt 

Von  seiner  Stirne  thränenthauend  hin. 

Noch  mehr  als  die  Stirnbewegungen  tragen  zum  Gesichts- 
ausclruck  die  Bewegungen  des  Mundes  bei.  Zwar  sollte  nach 
der  Ret^el  des  Riccoboni,  die  auch  F.  L.  Schröder2)  seinen 
Schauspielern  vorlegte,  nur  der  obere  Teil  des  Gesichts,  ins- 
besondere die  Stirn  in  unablässiger  Bewegung  sein,  während 
der  Mund  der  Artikulation  dienen  und  sich  nur  zum  Lachen 
verliehen  sollte.     Aber   bei  Schiller   sind   gerade    die    symp- 

*)  Vgl.  Goed.  X,  161.  Einsiedel  dagegen  (S.  89)  wollte  im  Anschluss 
an  ein  Rild  Garricks  als  Richard  ITT.  den  Ausdruck  des  Schreckens  den 
unteren  Oesichtspartien  zuweisen:  „Der  Ausdruck  des  Zornes  ruht  vor- 
züglich anf  den  obern  Theilen  des  Gesichts  und  am  sprechendsten  ist  der 
LTX"*sliche  Zug  der  Stirne  —  der  Ausdruck  des  Schreckens  ruht  mehr  auf 
den  antern  Theilen,  und  am  sichtbarsten  bezeichnet  ihn  die  Unterlippe,  die 
abwärts  fällt  und  bewegliche  lebende  Züge  bildet.14 

*)   M  cjer,  Schröder  II,  2,  S.  203  f. 
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tomatischen  Mundbewegungen  besonders  häufig,  wobei  in  Be- 
tracht kommt,  dass  dies  des  Dichters  eigene  Mimik  war;  die 
Unterlippe  zeigte  nach  Caroline  v.  AVolzogens  Schilderung1) 
„das  Spiel  seiner  momentanen  Empfindung". 

Als  Streicher2)  den  jungen  Schiller  zum  ersten  Male  sah, 
fiel  ihm  das  öftere  Lächeln  während  des  Redens  auf;  dasselbe 
überlegene  Lächeln  beobachten  wir  auch  an  den  Helden  der 
ersten  Stücke,  Karl  Moor  und  Fiesko,  mehrmals.  Ausserdem 
findet  sich  das  schmerzvolle  (Kab.  III,  6),  das  ironische 
(Carlos  1704  a),  das  beissende  Lächeln  (Fiesko  V.  13)  und 
jene  Mundbewegung,  die  in  Schillers  Jugendsprache3)  und 
überhaupt  im  Schwäbischen  „schmollen"  heisst.  Als  Giancttino 
arglos  dem  Fiesko  Glück  zu  seinen  Unternehmungen  wünscht, 
erwiedert  dieser,  indem  er  „schmollt" ;  im  Leipziger  Manuskript 
heisst  es  statt  dessen  „lächelt  heuchlerisch  vor  sich  hin";  beides 
ist  identisch. 

Es  gibt  auch  ein  Lächeln  des  Ingrimms,  das  mit  Zähne- 
knirschen verbunden  ist;  Arger  und  verhaltene  Wut  äussern 
sich  durch  Aufeinanderbeissen  der  Zähne  oder  Nagen  an  der 
Unterlippe,  wie  es  bei  Karl  Moor  als  Zeichen  des  stärksten 
Grimmes  erklärt  ist4).  In  Kabale  und  Liebe  tritt  es  mit  dem 
Zähneknirschen  vereinigt  auf: 

III.  4:  Ferdinand  (das  Gesicht  verzerrt,  und  an  der  Unter- 
lippe nagend).    Gibst  du  ihn  auf? 
Louise.    Nein!     Sieh  mich  an  lieber  Walter.      Nicht 
so  bitter  die  Zähne  geknirscht. 


')  Schillers  Leben  (Cotta'sche  Handbibliothek)  S.  271.  Ähnlich 
Scharffenstein  (Weltrich  S.  324). 

*)  Streicher  S.  65. 

*)  Vgl.  Goed.  I,  240.  284.  400.  II,  32.  129.  III,  84.  106.  Es  ist 
dies  die  ältere  Bedeutung,  die  auch  das  mittelhochdeutsche  „»mieten""1  und 
englisch  „to  smilc"  haben.  In  unserem  heutigen  Gebrauch  dagegen  findet 
sich  dies  Wort  in  einem  Brief  an  Körner  vom  17.  März  1788.  (Jonas 
II,  30). 

*)  Vgl.  oben  S.  379  f.  Ferner  Goed.  II,  323,  u.  in,  127,  i*. 
157,  n.    382,  lü. 
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Übrigens  spielt  in  den  mimischen  Vorschriften  aller 
Stürmer  und  Dränger  das  verzerrte  Spiel  des  Mundes  eine 
grosse  Rolle;  ein  grasses  Beispiel  sei  aus  Klingers  Simsonc 
Grisaldo  II,  10  erwähnt: 

Bastiano.    Du  blutst  am  Mund,  Curio! 

Curio.  Ich  hab  mir  die  Zähne  ausgelassen,  hab  mir  die  Zunge 
durchgebissen  und  das  Blut  steigt  mir  aus  meiner 
tollen  Brust  auf. 

Zu  diesen  Ausschreitungen  gehört  denn  auch  das  Zähne- 
blecken, mit  dem  Fiesko  den  Himmel  herausfordert,  oder  der 
Ingrimm,  mit  dem  Franz  Moor  (Raub.  Trsp.  V,  6)  in  die 
Ketten  beisst1),  endlich  das  Zähneklappern  der  Angst,  mit 
dem  Miller  (Kab.  IL  6)  auf  den  Präsidenten  losgeht.  Sogar 
das  Schäumen  der  Wut*)  wird  zur  Vorschrift: 

Direkt:  Raub.  I,  2:  (schäumend  auf  die  Erde  stampfend.) 
Fiesko  V,  3:  (schäumend,  fürchterlich.) 
Indirekt :   Raub.  (Trsp.)  V,  6 :  Ha   Schandbube !     dass   ich   nicht   all   mein 

Gift  in  diesem    Schaum   auf  dein  Angesicht 
geifern  kann! 

In  den  späteren  Stücken  können  solche  Übertreibungen  nicht 
mehr  auftreten;  wohl  kommen  auch  dort  starke  Affekte  zur 
Entladung,  die  da«  Gesicht  aufs  äusserste  verzerren  müssen, 
aber  dem  Schauspieler  ist  nicht  mehr  zugemutet,  diese  Er- 
scheinungen zu  verwirklichen ;  der  höchste  Grad  des  Schmerzes 
und  Entsetzens  findet  seinen  Ausdruck  im  Verhüllen  oder  Ab- 
wenden  des  Gesichtes. 

Bewegungen  des  Oberkörpers  und  der  Arme. 
Mit  den  Bewegungen  des  Oberkörpers  nähern  wir  uns  wieder 
dem  Gebiet  der  malenden  Gesten.  Bereits  das  Kopfschütteln, 
das   wir  als   verneinende  Pantomime   oder   als   Unterstützung 


*)  Bin  für  Lenz  charakteristischer  Ausdruck  ist  es,  dass  seine  Personen, 
wenn  sie  keinen  Hat  wissen,  sich  in  die  Finger  beissen. 

Der  Engländer  V,  1:  ^beisst  sich  in  die  Hände) 
Ebenso  in   „Amor  vincit  onmia"   IV   (Anm.  ü.  Theater   S.  112)    und   den 
, Wolken*   (Dram.  Nachl.  S.  322). 

*)  Einem  naturalistischen  Schauspieler  der  früheren  Zeit  wurde  wirklich 
nachgesagt  er  habe  bei  der  Darstellung  von  Wutszenen  Seife  in  den  Mund 
genommen  (Devrient  II,  408). 
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einer  Negation  finden,  wird  als  gefühlsmässig  gesteigert« 
Ablehnung  zum  Ausdruck  des  Bedenkens  und  Unwillens: 

Fiesko  II,  0:  (schüttelt  den  Kopf,  bedenklich). 
Carlos  5190  b:  (Mit  unwilligem  Kopfschüttelnd 

Auch  das  zweifelnde  Achselzucken1)  steht  auf  der  Grenze; 
es  verleiht  zunächst  nur  äusserlich  dem  gesprochenen  Wort 
verstärkenden  Nachdruck  (W.  T.  2589,  Jgfr.  7a5),  aber  es 
kann  sich  ebenso  zum  selbständigen  Gefühlsausdruck  er- 
heben : 

Fiesko  V,  14:  Lomellin  (hämisch  die  Achsel  zackend). 

Schiller  selbst  hat  diese  fliessenden  Übergänge  wohl  er- 
kannt; in  der  Abhandlung  .,Über  Anmut  und  Würde"')  ist 
es  ausgesprochen,  dass  auch  die  willkürliche  Bewegung,  die 
einen  bewussten  Zweck  verfolgt,  durch  die  Art,  wie  sie  voll- 
zogen wird,  sympathetisch  bestimmt  werden,  d.  h.  einen 
Kmptindungsgehalt  aufnehmen  kann.  Das  eigentliche  Organ 
der  willkürlichen  Bewegungen  sind  die  Arme;  sie  sind  die 
unmittelbaren  Untertanen  des  Willens  und  haben  den  Beruf 
der  Zweckmässigkeit;  deshalb  beobachten  wir  nun  gerade  an 
ihren  Bewegungen  auch  das  Umgekehrte:  auch  wenn  der 
Empfindungsausdr uek  als  das  eigentlich  treibende  Moment  das 
Übergewicht  gewinnt,  behält  die  Richtung  der  Bewegung  noch 
einen  zweckmässigen  Anschein.  Fast  jede  Armbewegung  tritt 
weil  sie  nun  einmal  irgend  eine  Richtung  einschlagen  muss, 
zu  einem  -Gegenstand  in  Beziehung  und  wird  somit  zum  Symbol, 
zur  übertragenen  Zweckmässigkeit. 


')  Auch  hier  haben  wir  es  mit  einem  charakteristischen  Bestandteil 
von  Schillers  eigener  Mimik  zu  tun;  als  solcher  wird  es  von  Voss  d.  J. 
in  einem  Briefe  erwähnt:  „Schiller  hatte  auch  einige  Recensierblicke  und 
ein  ganz  eigenes  Achselzucken  von  kritischer  Bedeutung/  (Graf,  Goethe 
und  Schiller  in  Briefen  v.  Heinr.  Voss  d.  J.  S.  32.) 

Übrigens  hat  sich  auch  in  dieser  Bewegung  die  Geniezeit  merkwürdige 
Übertreibungen  gestattet,  z.  B.  Gerstenberg  in  „Minona*  IV: 

Oberdruid  (zieht  die  Schultern   mit  einer  seltsamen  Grimasse  bis 
über  die  Ohren  in  die  Höhe). 

*)  Goed.  X,  S.  82.     Vgl.  oben  8.  366  f. 

3)  Wundt,  Völkerpsychologie  I,  1.    S.  74.  175  ff. 
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Bei  dem  Handauflegen  auf  die  Brust,  dem  Zeichen  der 
Ergebenheit')  lässt  sich  z.  B.  die  Verwandtschaft  mit  den 
oben  behandelten  malenden  Gesten  leicht  erkennen.  Das 
Ballen  der  Faust  und  das  drohende  Emporheben  erinnert 
daran,  dass  der  Arm  die  ursprüngliche  Waffe  des  Menschen 
ist,  mit  der  er  dem,  der  seinen  Zorn  erregt,  gegenübertritt. 
Etwas  Ähnliches  gilt  von  den  Bewegungen,  die  gegen  den 
eigenen  Körper  gerichtet  sind;  wir  finden  z.  B.  bei  Schiller 
das  Einstemmen  der  Arme  in  die  Hüften  als  Zeichen  des 
Hohnes  und  Trotzes*);  es  gibt  der  eigenen  Haltung  Festigkeit. 
Der  sich  Besinnende,  der  mit  der  Hand  über  die  Stirn  fährt8), 
erweckt  den  Anschein,  als  wolle  er  einen  entweichenden  Ge- 
danken zurückhalten.  Wiederum  fasst  der,  der  im  Ärger  über 
eine  selbstverschuldete  Dummheit  sich  vor  den  Kopf  schlägt4), 
die  Stirn  als  den  Sitz  des  schlummernden  Verstandes  auf,  den 
er  damit  wecken  oder  strafen  will.  Aus  solchen  Angriffen 
{regen  die  eigene  Person  gehen  schliesslich  die  Äusserungen 
selhstvernichtender  Wut  hervor,  in  denen  sich  die  Verzweiflung 
des  alten  Moor  (Raub.  II,  2)  kundgibt: 

sich  die  Haare  ausraufend. 

sein  Gesicht  zerfleischend. 

schlägt  mit  geballter  Faust  wider  Brust  und  Stirn. 

wütet  wider  sich  selber. 

Aber  auch  gegen  leblose  Gegenstände  kann  sich  der  Affekt 
entladen.  An  dem  Beispiel  des  Xerxes,  der  das  Meer  peitschen 
Hess,   hat   Home5)   gezeigt,    wie   im   Zorn   zuweilen    ein  un- 

')  Braut  100b:  Die  Ältesten   entfernen  sich   schweigend,   die  Hand 

auf  der  Brust. 
*)  Fiesko  I,  4:  steht  still  mit  angestemmten  Armen. 

III,  4:  er  stellt  sich  trozig  neben  ihn,  stemmt  den  Ellenbogen  an. 
*)  Fiesko  1,10:  fdie  Hand  vor  die  Stirne)  Was  will  ich  aber? 
*)  Raub.    I,  2    (S.  35,  22):  (Sich  vorn  Kopf  schlagend.) 
(Trsp.)IV,  8    (S.  291,  lö):  (die  Faust  wider  die  Stirn). 
Fiesko  II,  3:  Kalkagno   (sieht    ihr  betäubt   nach,   dann   ab,   mit 
einem  Schlag  vor  die  Stirn).    Dummkopf! 
*)  Grunds,   d.    Kritik   (Meinhards   Übers.   3.    Aufl.)   1,210  f.     Eine 
Personifikation   in   der   umgekehrten    Tendenz    ist   das   Küssen    der  Erde 
(Raub.  IV,  1).    Ähnlich  sind  die  symbolischen  Armbewegungen  Teils  nach 
seiner  Rettung  zu  erklären  (2198  a). 
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schuldiges  Objekt  personifiziert  und  an  ihm  der  Grimm  aus- 
gelassen wird.  Dies  führt  zur  sinnlosen  Zerstörungswut,  wie 
sie  auch  in  „ Kabale  und  Liebe"  einmal  auftritt: 

III,  4:  Ferdinand  (hat  in  der  Zerstreuung  und  Wut  eine 
Violine  ergriffen  und  auf  derselben  zu  spielen  versucht 
—  Jetzt  zerreisst  er  die  Saiten,  zerschmettert  das 
Instrument  auf  dem  Boden  und  bricht  in  ein  lautes 
Gelächter  aus). 

Nur  wenige  Arm-  und  Handbewegungen  erscheinen,  auch  wenn 
sie  bei  besonnenerem  Gemütszustande  auftreten,  gänzlich  unwill- 
kürlich, ohne  einen  Schein  von  Zweckmässigkeit ;  so  etwa  das 
Händezusammenschlagen  der  Verwunderung  und  des  Ent- 
setzens1), das  sich  bis  zum  Händeringen  der  Verzweiflung55) 
steigern  kann.  Aber  mit  diesem  Händeringen  ist  wiederum 
das  Händefalten8)  nahe  verwandt,  das  beim  Gebet  als  Aus- 
druck der  Unterwürfigkeit  seine  ursprüngliche  symbolische 
Bedeutung  hat:  der  Besiegte  bot  dem  Sieger  die  Hände  zum 
Fesseln  dar. 

Mit  dem  willkürlichen  Gehalt,  der  vielen  dieser  sym- 
pathetischen Gebärden  noch  innewohnt,  hängt  es  zusammen, 
dass  gerade  die  Armbewegungen  besonders  unter  dem  Gesetz 
der  abgemessenen  schönen  Linie  standen.  Goethe  gibt  eine 
genaue  Regel,  wie  zuerst  die  Hand,  dann  der  Ellenbogen  und 
schliesslich  der  ganze  Arm  zu  bewegen  sei;  der  Oberarm 
müsse  sich  so  lange  als  möglich  an  den  Leib  anschliessen: 
„Denn  wenn  ich  meinen  Arm,  wenn  von  gewöhnlichen  Dingen 
die  Rede  ist,  nur  wenig  erhebe,  um  so  viel  mehr  Effekt  bringt 
es  dann  hervor,  wenn  ich  ihn  ganz  emporhalte."  Das  er- 
wähnte Bild4)  von  Melch.  Kraus,  worauf  die  drei  Eidgenossen 
beim  Schwur  die  Hände  nicht  über  Kopfhöhe  erheben,    steht 


*)  Z.  B.  Goed.  II,  101,18.    III,  129,18.    141,16.    490,24. 

*)  Goed.    II,    191,15.     295,21.    III,  445,7.    Carlos  v.  3986. 

Teil  181. 
*)    Raub.  (Trsp.)  V,  6:  (die  Hände  gefalten  mit  Inbrunst.) 

Fiesko  IV,  11:  (mit  Grazie  ihre  Hände  faltend.) 
Kab.  IV,  5:  (indem  er  die  Hände  schrecklich  faltet.) 
*)  Vgl.  oben  S.  277. 
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in  Beziehung  zum  Weimarer  Stil;  vielleicht  wirkte  noch  jenes 
Gesetz  des  französischen  Theaters  nach,  das  Riccoboni1)  ver- 
mittelt hatte:  „Es  ist  eine  ganz  bekannte  Regel,  dass  man 
die  Hand  nicht  höher,  als  das  Auge  ist,  bringen  darf.  Wenn 
den  Schauspieler  aber  eine  heftige  Leidenschaft  dahin  reisst, 
so  kann  er  alle  diese  Regeln  vergessen ;  er  kann  sich  mit 
mehr  Geschwindigkeit  bewegen  und  die  Arme  wohl  bis  über 
den  Kopf  erheben." 

Der  junge  Schiller  Hess  sich  durch  diese  Regel  nicht  be- 
engen; nicht  nur  in  der  höchsten  Exaltation  treten  die 
gesteigerten  Armbewegungen  ein  —  z.  B.  wenn  Leonore 
(Fiesko  V,  5)  ihre  Arme  schwärmend  in  die  Luft  wirft  oder 
Don  Carlos  (v.  1291),  die  Arme  zum  Himmel  emporgeworfen, 
ausser  Fassung  durchs  Zimmer  stürzt  —  sondern  das  Empor- 
strecken der  Arme  kommt  auch  als  bewusstere  Bewegung  vor. 
Hei  Anrufungen  Gottes  verstärkt  es  den  Blick  gen  Himmel; 
es  gehört  zu  den  erwähnten  symbolischen  Gesten  namentlich 
als  Beteuerung  der  Unschuld,2),  die  ihre  reinen  Hände  dem 
höchsten  Richter  entgegenhält: 

Kab.  V.  1:  Jezt  weiss  ich  nichts  mehr  (mit  aufgehobener  Rechte) 
stehe  dir,  Gott  Richter!  für  diese  Seele  nicht  mehr. 
Y,  8:  (Eine    schrekliche   Bewegung    des    Arms   gegen    den 
Himmel)    Von   mir  nicht,   von  mir  nicht,   Richter  der 
Welt ; 

eine  besondere  Eigentümlichkeit  Schillers  ist  hierbei  die  Ver- 
einigung zweier  Personen8),  die  ihre  Hände  gemeinsam  empor- 
strecken : 

Kab.  V,  7:  (ihre  Hand  fassend  und  emporhaltend.) 
Carlos  (ThaL)  1330:  (er  fasst  Rodrigo's  Hand  und  hält  sie  gegen  den  Himmel.) 

Gegenseitige  Bewegungen  zweier  Personen. 
Das  Berühren  mit  der  Hand  ist  zunächst  ein  Zeichen  steigen- 


')  Beytr.  z.  Hist.  u.  Aufnahme  d.  Theaters.    4.  Stück.    S.  492. 

Seckendorf,  Vorles.  ti.  Deki.  u.  Mimik  II,  278. 
*)  So  noch  in  den  späteren  Dramen  indirekt :  W.  T.  3782,  Teil  3180. 
r)  Auch  das  Hand   auf  die  Brust  Legen   der   Ergebenheit   wird  zur 
Doppelbewegung : 

Fiesko  I,  6:  (er  fasst  Gianettinos  Hand   und   hält  sie  gegen  seine 
Bmst.) 
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um  den  Tod  bittet  (Raub.  V,  2)  oder  Baumgarten  um  Rettung 
fleht  (Teil  lila). 

Auch  bei  Anrufungen  des  Himmels  sinkt  der  Betende 
nieder,  und  zwar  nicht  nur  bei  der  Bitte,  sondern  auch  beim 
Eid  (Fiesko  1, 12).  Ebenso  bei  eindringlicher  Beschwörung 
einer  Person: 

Kab.  V,  7:  Ferdinand  (fällt  in  fürchterlicher  Bewegung  vor  ihr 
nieder).    Louise!  Hast  du  den  Marschall  geliebt? 

oder  bei  einem  plötzlichen  Geständnis  (Kab.  II,  5.  S.  411; 
Carlos  2588,  4132),  mit  dem  meistens  zugleich  die  Bitte  um 
Vergebung  verbunden  ist. 

Zu  dem  Kniefall  der  Huldigung  lässt  es  der  gnädige 
Herrscher  nicht  kommen  oder  er  mildert  ihn,  indem  er  den 
Gedemütigten  selbst  aufhebt.  So  begnadigt  Philipp  in  der 
Thaliafassung  Medina;  Chatillon  macht  dieses  Zeremoniell  für 
die  Versöhnung  mit  Burgund  vorher  ab  (2460  ff.) :  auch  die 
Jungfrau  will  den  Kniefall  der  Agnes  Sorel  nicht  dulden 
(3500,  3517  b);  nur  Elisabeth  in  „Maria  Stuart"  erfüllt  die 
Erwartung  nicht  (2253  ff.) 

Auch  mit  der  Umarmung,  in  der  die  Begnadigung  und 
Erhörung  der  Bitte  häufig  gipfelt,  war  man  auf  dem 
Theater  freigebig.  Nur  auf  der  Weimarer  Bühne  waren 
die  Umarmungen  wie  alle  vertraulichen  Annäherungen  ein- 
geschränkt;  der  Arger  eines  von  auswärts  gekommenen 
Schauspielers,  der  sich  in  diesen  vornehmen  Stil  nicht 
finden  konnte,  äussert  sich  deshalb  in  der  Schmähschrift 
„Saat  von  Goethe  gesät":  in  der  Tragödie  sei  es  Regel,  sich 
drei  Schritt  vom  Leibe  zu  bleiben ;  im  bürgerlichen  Stück  sei 
wenigstens  eine  steife  Umärmelung  erlaubt1).  Dieser  Unter- 
schied ist  bezeichnend ;  die  Umarmungen  waren  ein  integrieren- 
der Bestandteil  des  rührenden  Familiengemäldes  und  daraus 
schlechterdings  nicht  zu  entfernen. 

Freilich  kommt  die  Umarmung  nicht  nur  als  Symptom  der 
Rührung,  sondern  auch  als  leere  konventionelle  Begrttssungsform 
vor.  Aber  wenn  in  „Kabale  und  Liebe"  (1,  6)  der  affektierte  Ho f- 


!)  Reinhold,  Saat  v.  Goethe  gesät.    S.  22.  30. 
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raarschall  den  Präsidenten  zur  Begrüssung  und  beim  Abschied 
in  die  Arme  schliesst,  so  ist  eine  komische  Wirkung*  beab- 
sichtigt, denn  zu  Ende  des  achtzehnten  Jahrhunderts  war 
man  in  den  gesellschaftlichen  Formen  bereits  etwas  zurück- 
haltender geworden,  und  Knigge1)  z.  B.  schreibt:  „Man  sollte 
niemand,  als  etwa  Eltern,  Geschwister  oder  alte  bewährte 
Freunde,  umarmen  und  immer  das  Umarmen,  das  übrigens  als 
blosse  Höflichkeitsbezeugung  ausser  Gebrauch  gekommen  ist, 
von  dem  andern  abwarten." 

In  weitaus  den  meisten  Fällen  ist  die  Umarmung 
ein  überschwänglicher  Ausdruck  der  Ergriffenheit') ;  auch 
Schiller  war  darin  nicht  ganz  frei  von  dem  Geschmack 
der  Zeit,  und  so  vererbt  sich  noch  in  die  späteren  Dramen 
etwas  von  dieser  Absicht,  zu  rühren.  Dem  Familienstücke 
nähern  sich  in  der  „Jungfrau  von  Orleans"  die  Auftritte 
in  Chalons  (III,  3.  4.)  mit  den  hausväterlichen  Bemühungen 
um  einen  Gatten  für  Johanna  und  mit  der  allgemeinen  Ver- 
söhnung, die  sich  nicht  anders  als  in  gruppenweiser  Um- 
armung äussern  kann: 

(in  demselben  Augenblick  eilen  die  drei  burgundischen  Ritter 
auf  Dünois,  La  Hire  und  den  Erzbischoff  zu  und  umarmen  einander. 
Beide  Fürsten  liegen  eine  Zeitlang  einander  sprachlos  in  den  Armen.) 

Die  Umarmung  ist  aber  auch  Schillers  eigenste  Ausdrucks- 
forra  für  den  Affekt  der  Freude.  Der  Jubelruf:  „Seid  um- 
schlungen, Millionen!"  ist  zu  erklären  aus  einer  Stelle  in  der 
.Theosophie  des  Julius":  „Es  gibt  Augenblicke  im  Leben, 
wo  wir  aufgelegt  sind,  jede  Blume  und  jedes  entlegene  Ge- 
hirne, jeden  Wurm  und  jeden  geahndeten  höheren  Geist  an 
Jen  Husen  zu  drücken  —  ein  Umarmen  der  ganzen  Natur 
gleich  unsrer  Geliebten"8).  In  solcher  Stimmung  fällt  Don 
Carlos  dem  Pagen  um  den  Hals,  ebenso  belohnt  diesen  gleich 
darauf  Prinzessin  Eboli  (Thalia  1819,  2175),  und  die  Thalia- 
fassung  schliesst  mit  der  Umarmung  Medinas,  in  der  der 
Priuz  seine   Freude    über   die   königliche  Gnade    ausdrückt. 

'»  Üb.  d.  Umgang  mit  Menschen  (Meyers  Volksbücher)  S.  21. 
*)  Stiehler,  Theat.  Forsch.  XVI,  S.  133. 
')  Goed.  IV,  S.  47. 

26* 
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Diese  Stelle  fiel  später  der  strenger  durchgeführten  spanischen 
Etikette  zum  Opfer;  geblieben  ist  dagegen  die  freudige  Um- 
armung Albas  und  Domingos  nach  dem  Sturz  des  Maltesers1). 

In  den  Liebesszenen  ist  die  lange  Umarmung,  die  nicht 
mit  der  schnellen  Aufwallung  vorübergeht,  in  allen  wechseln- 
den Phasen  mit  Erzählungskunst  nuanciert,  z.  B.  Raub. 
(Trsp.)  IV,  12: 

(sein  Gesicht  an  ihren  Busen  verbergend) 

(sie  kämpft  ohnmächtig  gegen  seine  Bestürmung) 

(sie  drückt  ihn  fester  an  die  Brost) 

(an  ihrem  Halse  gefesselt) 

(R.  Moor  seiner  nicht  mehr  mächtig,  berührt  ihren  Mund, 
und  ihre  Küsse  begegnen  sich.  Moor  hängt  stürmisch  an  ihren 
Lippen,  sie  sinkt  halb  ohnmächtig  auf  das  Kanapee). 

Ergreifen  der  Hand,  Kniefall  und  Umarmung-  lassen  sich 
zusammenfassen   unter   dem  Begriff  der   Annäherung.     Auch 
ohne    diese    Steigerung    kann    das   Nähertreten    allein    eine 
Ausdrucksbewegung  bilden,    und  zwar  äussert   sich    darin  in 
erster    Linie   das   steigende  Interesse  *).    Mit  der  Teilnahme 
verbindet  sich  die  Besorgnis,    die  in  der  Annäherung   an  die 
gefährdete   Person  Ausdruck  findet8),    und  unter  diesem  Vor- 
wand   drängt   sich   z.  B.  auch  der  Mohr  an   Piesko    heran. 
Aber  auch  die   eigene  Angst  sucht  Zuflucht   (Piesko   V,  15. 
S.  155,  io;  Kab.  II,  4.  S.  407,  12;  Carlos  3793;  W.  T.  1583  b). 
Da,  wo  das  Näherkommen   keinen   drohenden  Charakter    hat. 
wie   etwa   Franz   Moors   wildes  Losgehen   auf  Pastor  Moser 
(Raub.   V,  l.    S.   J  85,  13.)  oder   des  Präsidenten  Annäherung 
an  Miller  (Kab.  II,  6.  8.  416,  15),  ist  es  meistens  das  Zeichen 
zunehmenden  Vertrauens  (Fiesko  I,  9.  S.  27,  ie ;  Carlos  Thal. 


l)  So  wirft  sich  auch  Bourgognino  Verrina  um  den  Hals,  und  Fiesko 
drückt  an  Leonorens  Leiche  Kalkagno  „mit  grasslicher  Freude"  in  seine 
Arme  (Fiesko  HI,  5.  V,  13). 

*)  Raub.  H,  1.  S.  62,9;  Fiesko  I,  5.  S.  19, 11.  24.  20, 13;  Kab. 
IV,  7.  S.  463,  5;  Carlos  1752  b;  Jgfr.  3299.  3315;  TeU  3147  a. 

3)  Fiesko  IV,  14.  S.  129,9;  Kab.  IV,  9.  S.  469,22;  Carlos  4823. 
5020. 
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178;  Picc.  2173;  M.  St.  2319b;  Braut  481  a):  es  äussert  sich 
darin  der  Mut,  ein  freies  Wort  zu  wagen,  z.  B. : 

Kab.  11,6:  (kommt  ihm  näher,  herzhafter.) 
Carlos  3180  b:  (der  König  ist  bewegt;   der  Marquis  bemerkt  es  und 
tritt  einige  Schritte  näher.) 
3201b:  (Er  nähert  sich   ihm   kühn,   und  indem   er  feste  und 
feurige  Blicke  auf  ihn  richtet.) 

Überhaupt  führt,  während  das  Schwanken  den  in  einem  inneren 
Kampfe  Befindlichen  fern  hält,  der  Entschluss  ihn  dem  Mit- 
spielenden naher  (Kab.  11,5.  S.  411,  ö.  IV,  8.  S.  466,19. 
W.  T.  2271). 

Die  verschiedenen  Stufen  in  der  Skala  der  annähernden 
Bewegungen  enthalten  fast  durchweg  etwas  Bejahendes,  ein 
Moment  der  Lust  oder  Begierde;  die  Unlust  dagegen  findet 
in  der  Abkehr,  die  verstärkt  als  Zurückweichen  und  Flucht 
auftritt,  ihren  Ausdruck.  Das  ganze  Spiel,  in  dem  die  Em- 
pfindungen zweier  Personen  korrespondieren,  läuft  als  An- 
näherung oder  Entfernung  auf  gerader  Bahn  hin  und  her,  so 
dass  Einsiedeis  Theorie  der  Schauspielkunst  versuchen  konnte, 
das  ganze  Gestikulationssystem  auf  diese  Beobachtung  aufzu- 
bauen: „Alle  innere  Regungen  in  ihren  mannigfaltigen  Nuancen 
sind  als  Gradazionen  des  Begehrens  oder  Verabscheuens 

in  Ansehung   des   mimischen  Ausdrucks   zu  betrachten 

Umarmung  ist  der  höchste  Grad  des  Ausdrucks  von  Begehren, 
und  Flucht  mit  Schauder  der  höchste  Ausdruck  vom  Verab- 
scheuen" *). 

So  findet  das  vertrauliche  Ergreifen  der  Hand  seinen 
Gegensatz  in  dem  plötzlichen  Loslassen,  das  den  Ausdruck  der 
Hefremdung  bildet: 

Kab.  I,  4:  (erschrikt  und  lässt  plötzlich  seine  Hand  fahren), 

ferner  Carlos  4611;  W.  T.  1192  b;  Teil  932  a,  3140. 

')  Grandlagen  zu  einer  Theorie  d.  Schauspielkunst,  S.  64  ff.  Ähnlich 
heisst  es  bereits  beim  jungen  Schiller  (Goed.  1, 170) :  „Der  Hass  äussert 
sich  im  Körper  gleichsam  durch  eine  zurilkstossende  Kraft,  wenn  im  Gegen- 
theii  selbst  unser  Körper  durch  jeden  Händedruk,  jede  Umarmung  in  den 
Körper  des  Freundes  übergehen  will,  gleichwie  die  Seelen  harmonisch  sich 
mischen.1* 
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Dem  festen  Blick,  der  Annäherung  sucht,  ist  das  Weg- 
wenden des  Auges  entgegengesetzt,  worin  sich  Verlegenheit, 
schlechtes  Gewissen,  aber  auch  Unmut  und  Ablehnung  kund- 
geben. Die  Abkehr  des  ganzen  Gesichtes  ist  eine  Ver- 
stärkung; entweder  handelt  es  sich,  wie  beim  Verhüllen  des 
Gesichtes,  um  ein  scheues  Verbergen  der  Rührung,  des 
Schmerzes;  oder  der  Ekel,  der  einen  verächtlichen  Gegen- 
stand nicht  länger  anschauen  mag,  äussert   sich   als  Abscheu. 

An  Stelle  des  Abwendens  hatten  die  Stürmer  und  Dränger 
stärkere  Symptome  der  Verachtung  gewählt;  auch  Schiller 
lässt  in  den  Räubern  seine  Amalia  den  „schamlosen  Lästerer" 
Franz  ins  Gesicht  schlagen,  während  es  statt  dessen  in  der 
Bühnenbearbeitung  massvoll  heisst: 

sich  abwendend. 

Ob  sich  eine  solche  Vorschrift  auf  Gesicht  oder  ganzen 
Körper  bezieht,  kommt  selten  zum  Ausdruck;  nur  bei  starken 
Graden  der  Verachtung  oder  der  verschlossenen  Ablehnung 
ist  ausdrücklich  das  Zukehren  des  Rückens  vorgeschrieben: 

Fiesko  I,  8:  Bourgognino  (dreht   ihm  den   Rüken,    will    gehen). 
Ich  werde  Sie  verachten. 
M.  St,  3320  b:  (Er   nähert   sich    ihr    in  flehender  Stellung,    sie  kehrt 

ihm  den  Rücken  zu). 

Eine  gleich  entschiedene  Form  der  Ablehnung  ist  das  unwillige 
Zurücktreten  (Raub.  1,2.  S.  46,  l.  11,3.  8.  47, 19;  Carlos 
Thal.  v.  234  a) ;  durch  dieselbe  Bewegung  erfährt  die  Abkehr 
des  Schmerzes  sogar  noch  eine  Verstärkung: 

Raub.  V,  2:  (geht  weit  von  ihm  weg.) 
Kab.  II,  3:  (schmerzhaft  von  ihm  weggehend.) 
V,  3:  (gepresst  von  ihm  weggehend.) 

Von  dieser  langsamen,  bedachten  Entfernung  ist  das  plötzliche 
Zurücktreten  zu  unterscheiden,  das  jedesmal  ein  Moment  der 
Überraschung  enthält;  auf  die  abgezählten  Schritte,  die  im 
Fiesko  dieser  Bewegung  zugemessen  sind,  ist  schon  oben1) 
hingewiesen;  hier  sei  aus  demselben  Stück  noch  das  Beispiel 
einer  indirekten  Anweisung  hinziurefüsrt: 

II,  14:  Üoria  wird  Monarch,  und  Kaiser  Karl  wird  ihn  schüzen 
—  du  tritst  zurük? 

!)  Vgl.  S.  351. 
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Aus  den  anderen  Stücken,  auch  noch  den  .späteren  (z.  B. 
Braut  v.  1108  a,  1160  b)  Hessen  sich  noch  zahlreiche  Fälle 
anführen,  wo  das  befremdete,  das  verwundernde,  das  betretene 
Zurückweichen,  das  bestürzte  Zurückfahren,  das  Zurückprallen, 
Zurückbeben,  Zurückspringen  des  Schreckens  vorgeschrieben 
sind,  endlich  das  Zurückschaudern  und  Zurücktaumeln  des  Ent- 
setzens, wie  es  Lichtenberg  an  Garricks  Stellung  als  Hamlet 
dem  Geist  gegenüber  beschrieben  hatte. 

Zur  Flucht  führt  das  mit  Scham  verbundene  Entsetzen; 
es  wird  zur  Abgangsmotivierung  bei  schrecklichen  Geständ- 
nissen, deren  Eindruck  der  Fliehende  nicht  auszuhalten  ver- 
mag:: so  rennt  Goethes  Franz  im  „Götz  von  Berlichingenu  mit 
dem  Rufe  rGift!  Gift!u  davon;  Cäcilia  im  „Julius  von  Tarent* 
ill.  6)  geht  schleunig  ab,  nachdem  sie  Julius  mit  der  Mit- 
teilung überrascht  hat:  „Ihr  Vater  hat  uns  für  einander  be- 
stimmt"; Hermann  in  den  „Räubern"  (Trsp.  IV,  11)  stürzt 
hinaus  mit  dem  Bekenntnis:  „Sie  leben",  ebenso  im  nächsten 
Auftritt  Karl  Moor,  nachdem  er  sich  Amalien  zu  erkennen 
gegeben.  Auch  Ferdinand  (Kab.  1,7)  will  fortrennen,  als  er 
sich  von  seinem  Vater  durchschaut  fühlt,  und  Lady  Milford 
(11,3),  nachdem  sie  ihre  Schande  erzählt  hat,  stürzt  weg 
und  wird  nur  durch  den   nacheilenden  Major  zurückgehalten. 

Bewegungen  des  ganzen  Körpers.  Die  bisher  ein- 
geschlagene Reihenfolge  ging  davon  aus,  dass  die  Gemütsbe- 
wegungen in  den  oberen  Körperteilen  am  schnellsten  und 
leichtesten  erkennbar  werden  und  erst  als  heftige  Erregungen 
den  ganzen  Körper  in  Anspruch  nehmen.  Nur  die  stärksten 
Erschütterungen  wirken  auf  die  Bewegungen  der  Beine;  der 
heftige  Ärger  und  der  wütende  Zorn  stampfen  auf  den  Boden1); 
jede  starke  innere  Unruhe  äussert  sich  in  ziellosem  Umher- 
laufen. 


')  Vgl.  Raub.  1, 2  (S.  47,  w).  1, 3  (S.  55,  21).  II,  1  (S.  61,  2l),  IH,  2 
'S.  126,  ii),  Trsp.  V,6  (S  325,  7);  Fiesko  II,  14  (S.  66, 16);  W.  T.  1729. 
3724;  M.  St  3313.  Die  Wut  drückt  sich  ausserdem  durch  Zähneknirschen 
aas  «vgl.  S.  394),  der  Ärger,  indem  man  sich  vor  den  Kopf  schlägt  (vgl.  S.  397). 
Hei  Schiller  genügt  meistens  ein  Symptom,  während  sich  bei  andern  Drama- 
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Ganze  Reden  werden  im  Auf-  und  Niedergehen  ge- 
sprochen1), z.  B.  Karl  Moors:  „Menschen  —  Menschen! 
falsche,  heuchlerische  Krokodilbrut!*4  (I,  2)  oder  sein  Monolog : 
„Höre  sie  nicht,  Rächer  im  Himmel."  (II,  3.)  Auch  Wallen- 
stein spricht  seinen  grossen  Monolog  (W.  T.  I,  4)  im  Gehen 
und  bleibt  in  den  Pausen  sinnend  stehen;  meistens  aber  bildet 
umgekehrt  die  Bewegung  eine  Vorbereitung  der  Worte;  sie 
geht  dem  Monolog  voraus  (z.  B.Carlos,  Thal.  111,7;  Braut 
980  a),  oder  füllt  die  Pausen  zwischen  einzelnen  Absätzen 
der  Rede  (Carlos  2946a;  Picc.  986  a;  W.  T.  192  a;  3541  a, 
3565  b;  Braut  1067  a). 

Das  Gewicht  der  Gedanken,  die  eine  Person  beschäftigen, 
kann  durch  die  Art  der  Schritte  charakterisiert  werden;  so 
geht  Fiesko,  während  er  seine  grossen  und  kühnen  Pläne 
entwirft,  mit  starken,  majestätischen,  heroischen  Schritten 
umher  (S.  73,  8;  77,  i;  83,  15;  85,  12;  131,  7);  anders  ist  sein 
Gang,  als  ihn  Andreas  üorias  Grösse  in  Verwirrung  gesetzt  hat: 

V,  2:  (er  geht  einige  Schritte  tiefsinnig  auf  und  nieder) 

Am  deutlichsten  aber  ist  die  Zerstreuung  und  Dumpfheit, 
die  sich  nicht  zu  sartimcln  vermag2),  in  dem  Umhergehen  der 
Luise  Millerin  charakterisiert : 


tikern,    namentlich    bei    den    Stürmern    und    Drängem    oftmals  zwei  Aus- 
drucksbewegungen vereinen,  z.  B.: 

Lessing,  Minna  v.  Barnh.  III,  7:  (bitter,  indem  ersieh  vor  die  St  irne  schläft 

und  mit  dem  Fusse  auftritt.) 
Lenz,  Der  Hofmeister  I,  1:  (Fasst   sich    an    den    Kopf    und  stampft 

mit  dem  Fuss). 
Müller,  Golo  u.  Genovefa  II,  1:  (stampft  und  knirscht). 
Torr i ng,  Kasp.  d.  Thorringer  I,  2:  (stampft,  schlägt  sich  vor  die  Stirne). 

l)  Später  rühmte  Böttiger  an  Iffland:  „Überhaupt  freut  es  mich,  dass 
Iffland  beym  Kampf  in  der  Seele,  beym  Monolog,  da  wo  starke  Entschlüsse 
gefasst,  grosse  Worte  gesprochen  werden  sollen,  still  steht,  nicht 
auf  und  niederläuft,  wie  unsre  gewöhnlichen  Theaterperipatetiker.  Garrick 
sprach  alle  seine  Monologen,  auch  das  Seyn  und  Nichtseyn,  fast  immer  nur 
auf  Einer  Stelle  eingewurzelt.  (Entwickl.  d.  Iffland.  Spiels.  S.  47  f.)  Auch 
Goethe  billigte  es,  dass  der  Hamletmonolog  in  einer  und  derselben  Stellung 
gesprochen  werde     (Heinr.    Schmidt,  Erinn.  e.  Weim.  Veteranen  S.  10*1). 

*)  Diese  drückende  Stimmung  kann  auch  auf  mehreren  Personen 
lasten,  z.  B.  Kab.  V,  3:  „Beide  gehen,  ohne  ein  Wort  zu  reden,  einige 
Pausen  lang  auf  den  entgegengesetzten  Seiten   des  Zimmers  auf  und  ab.* 
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Kab.  IN,  6:  geht  auf  und  nieder,  den  Kopf  gesenkt,  als  suchte  sie 
was  auf  dem  Boden. 

In  den  Jugendstücken  kommen  durch  das  Umherlaufen 
Unwille,  Zorn,  Erbitterung  und  Wut  zum  Ausdruck1); 
die  späteren  Dramen  dagegen  bezeichnen  das  Motiv  meistens 
allgemeiner :  .«voll  Unruh",  „mit  heftig  arbeitendem  Gemüt", 
.mit  sieh  selbst  kämpfend",  und  nur  ein  einziges  Mal  ist  auch 
später  noch  ein  bestimmter  Affekt  genauer  angegeben: 

M.  St.  2785  a:  Er  geht  während   der  folgenden  Rede  Mortimers  ver- 
zweiflungsvoll auf  und  nieder. 

Im  Sturm-  und  Drangdrama  hätte  das  Auf-  und  Nieder- 
gehen nicht  genügt,  um  den  höchsten  Grad  der  Verzweiflung 
zum  Ausdruck  zu  bringen2);  dort  wütet  der  Verzweifelte 
wider  sich  selbst,  er  rauft  sich  die  Haare  aus8),  zerfleischt 
sich  das  Gesicht,  oder  wirft  sich  zu  Boden4),  wie  Romeo  in 
Lorenzos  Zelle.  Nicht  nur  unmittelbar,  sondern  auch  auf 
langen  Umwegen  wirkt  das  altenglische  Theater  auf  diese 
gewaltsamen  Ausbrüche  des  Affektes.  Der  beliebteste  Aus- 
druck der  Verzweiflung,  den  die  Stürmer  und  Dränger  kennen, 
findet  sich  schon  bei  den  englischen  Komödianten5)  und  ver- 
erbte sich  von  da  aus  auf  die  deutschen  Wandertruppen: 

Er  feilt  in  Verzweiflung,   läufft   mit   dem  Kopf  an  die  Wand, 
dass  das  Blut  unter  dem  Hut  herfür  dringet 


')  Vgl.  Sem.  413.  Raub.  III,  2.  S.  123,  8;  Kab.  I,  5.  II,  6.  IV,  6. 
$.  377,  i.  416,  20.  458.  14. 

*)  Vgl.  Goethe,  Wilhelm  Meisters  Lehrjahre  1,8:  „vollkommen  glück- 
lich waren  wir  nur,  wenn  wir  recht  rasen,  mit  den  Füssen  stampfen  und 
uns  wohl  gar  vor  Wuth  und  Verzweiflung  auf  die  Erde  werfen  durften/' 
W.  A.  I,  Bd.  21,  S.  40.     Weissenfeis,  Goethe  im  Sturm  u.  Drang,  S.  32. 

3)  Im  „Theater-Kalender"  1786,  S.  66,  wird  von  einer  Schauspielerin 
^richtet,  die  sich  als  Claudia  Galotti  falsche  Locken  einnadelte,  um  sie 
berausreissen  zu  können.  Dasselbe  berichtet  der  ,,Freimtithige4*  1803  S.  95 
von  einem  Schauspieler  Christel,  der  den  Odoardo  spielte. 

*)  Bei  Lenz  fällt  man  auch  zum  Ausdruck  der  Bewunderung  und 
Beschämung  mit  dem  Gesicht  auf  die  Erde.  Die  Soldaten  III,  10.  Die 
Freunde  machen  den  Philosophen  V,  2. 

5)  Dement  I.  169. 
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Es  ist  interessant,  die  Geschichte  dieser  einzelnen  Ausdrucksbe- 
wegung zu  verfolgen.  Im  achtzehnten  Jahrhundert  waren  solche 
Ausschreitungen  auf  den  grossen  stehenden  Bühnen  jedenfalls 
verpönt1),  aber  bei  den  Wandertruppen  fanden  sie  noch  immer 
Beifall,  je  mehr  die  Bretter  dröhnten  und  die  Kulissen 
flatterten.  Mit  allen  Rohheiten  der  herumziehenden  Banden 
stimmen  die  Affektsymptome  der  ersten  Stürmer  und  Dränger 
so  auffallend  überein,  dass  man  an  eine  Einwirkung  glauben 
muss.  Nun  fand  der  Sturm  und  Drang  den  Weg  auf  die 
Bühne  in  der  Form  des  Ritterdramas,  das  wiederum  besonders 
bei  den  Wandertruppen  in  Aufnahme  kam  und  dort  die  letzten 
Staatsaktionen  ablöste.  So  entstand  eine  Wechselwirkung 
zwischen  Theater  und  Drama,  durch  die  die  Masslosigkeit  nur 
genährt  wurde.  Wenn  Gerstenbergs  Ugolino  gegen  die 
Kerkermauern  anlief,  so  war  dieser  Höhepunkt  einer  raffiniert 
gesteigerten  Verzweiflung  aus  der  Situation  wohl  verständlich, 
aber  Klingers  Helden  berauschten  sich  bereits  ohne  Grund 
an  der  Vorstellung  des  herumspritzenden  Gehirns,  und  schliess- 
lich blieben  diese  stiennässigen  Wutausbrüche  nicht  einmal 
auf  die  kraftstrotzenden  Helden  beschränkt:  im  anonvmen 
Ritterdrama  „Hainz  von  Stain  der  Wilde"  weiss  sogar  ein 
alter  Wahrsager  nichts  Besseres  zu  tun,  als  die  Festigkeit 
seines  Schädels  an  der  Wand  zu  erproben. 

Auf  „ Ugolino u  werden  die  beiden  Verzweiflungsanfälle 
Karl  Moors  zurückgeführt: 

Raub.  IV,  3:  Wider  die  Wand  rennend, 
V,  2:  wider  eine  Eiche  rennend; 

in  den  späteren  Dramen  Schillers,  selbst  bei  den  Wutaus- 
brüchen Fieskos  an  Leonorens  Leiche,  geht  die  ungezügelte 
Wildheit  nicht  mehr  so  weit;  das  Händeringen  erhält  dagegen 
mehr  Gewicht  und  wird  später  der   hauptsächliche  Ausdruck 

l)  Nach  dem  Sündenregister,  das  auf  die  Wiener  Schauspieler 
Bergopzoomer  und  Stephanie  d.  Ä.  gehäuft  ist,  müsste  man  freilich  auch 
ihnen  solche  Geschmacklosigkeiten  zutrauen.  Diesen  Stil  hat  Schink  in 
seinem  „Theater  zu  Abdera*  (S.  204.  258)  persifliert;  er  zeichnet  dort 
in  dem  grossen  Strcpsiades  einen  Kulissenre isser  und  gibt  ihm  im  Leben 
wie  auf  der  Bühne  die  Lieblingsbewegung  des  gegen  die  Wand  Rennens. 
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der  Verzweiflung1).  Im  Roman  lebt  zwar  die  Übertreibung 
noch  länger  fort,  sogar  bei  Goethe2),  dessen  Melina  die  Stirn 
gegen  die  Wand  stösst,  und  dessen  Felix  nur  durch  seinen 
Vater  daran  gehindert  wird;  aber  im  Drama  verliert  sich  die 
Maßlosigkeit,  die  auf  ein  geschmackvolles  Theaterpublikum 
nur  lächerlich  wirken  konnte,  ziemlich  rasch;  selbst  Klinger 
lässt  es  in  der  „Medea  in  Korinthu  nur  mehr  beim  Anlauf 
bewenden ; 

(er  will  mit  dem  Kopf  gegen  die  Säulen  stossen); 

und  wenn  später  noch  einmal  in  Tiecks  Zerbino  davon  die 
Rede  ist,  so  klingt  es  schon  mehr  wie  eine  Parodie: 

Vernunft  räth  mir,  den  Kopf  hier  gegen  Eichen 
Zu  rennen,  dass  es  nur  vorüber  sei. 

In  der  zunehmenden  Mässigung  gehen  Drama  und  Schau- 
spielkunst gleichen  Schritt,  und  die  Beobachtung  dieser  Ent- 
wicklung3) ist  deshalb  keineswegs  auf  Schiller  zu  beschränken.  Er 
unterscheidet  sich  indessen  darin  von  den  Zeitgenossen,  dass 
bei  ihm  eine  deutliche  Grenzlinie  zu  ziehen  ist,  die  mit  dem 
Übergang  zur  Versform  zusammenfällt.  In  einem  Brief  an 
Goethe4)  hat  Schiller  später  den  Einfluss  des  Rhythmus  her- 
vorgehoben, der  alle  Charaktere  und  Situationen  nach  einem 
Gesetz  behandelt  und  den  Dichter  nötigt,  „von  allem  noch  so 
charakteristisch-verschiedenen  etwas  allgemeines,  rein  mensch- 
liches zu  verlangen.  Er  bildet  auf  diese  Weise  die  Atmosphäre 
für  die  poetische  Schöpfung,  das  gröbere  bleibt  zurück,  nur 
das  geistige  kann  von  diesem  dünnen  Elemente  getragen 
werden."  Dieser  Macht  der  Versform  beugte  sich  Schiller 
bereits  während  der  Arbeit  am  Don  Carlos. 

Indessen  ist  hieraus  auch  noch  nicht  alles  zu  erklären, 
denn  der  Vers  ist  nur  die  äussere  Form  für  ein  inneres 
Prinzip;     für    die    folgenden    Stücke    war    das    Masshaltcn 


l)  M.  St.  3997.    Jgfr.  1109.  3313. 

*)  Wilh.   Meisters   Lehrjahre  IV,  8.     Wanderjahre  I,  4.     W.  A.  I. 
Bd  22,  S.  52.    Bd.  24,  S.  65. 
')  Vgl.  oben  S.  324  f. 
4)  An  Goethe  24.  Nov.  1797.    Jonas  V,  S.  290. 
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auch  schon  durch  »Schillers  ästhetische  Überzeugung  geboten. 
Winckelmanns  und  Kants  Einfluss  vereinigten  sich  in  der 
Forderung  der  moralischen  Freiheit,  die  sich  durch  Ruhe  im 
Leiden  ausdrückt1).  Nicht  das  Leiden  an  sich,  sondern  der 
Widerstand  dagegen  ist  pathetisch  und  der  Darstellung  würdig: 
., daher  sind  alle  absolut  höchsten  Grade  des  Affektes  dem 
Künstler  sowohl  als  dem  Leser  untersagt;  denn  alle  unter- 
drücken die  innerlich  widerstehende  Kraft,  oder  setzen  viel- 
mehr die  Unterdrückung  derselben  schon  voraus,  weil  kein 
Affekt  seinen  absolut  höchsten  Grad  erreichen  kann,  solauge 
die  Intelligenz  im  Menschen  noch  einigen  Widerstand  leistet4 

Diese  innerlich  widerstehende  Kraft  sucht  die  Gewalt 
über  alle  Muskeln  zu  wahren;  in  der  Haltung  des  gesamten 
Körpers  tritt  sie  hervor.  Für  die  späteren  Stücke  sind  des- 
halb Anweisungen  wie  die  folgenden,  in  denen  Selbstbe- 
herrschung und  Zusammennehmen  zum  Ausdruck  kommen, 
charakteristisch : 

W.  T.  1739  b:  Wallenstein  bleibt  fest  und  gefasst  stehen. 
M.  St.  4033  b:  Sie  bezwingt   sich  und  steht  mit  ruhiger  Fassung  da. 
Teil  1991  b:  er  rafft  sich  zusammen  und  legt  an. 

Wie  starken  Einfluss  die  Affekte  auf  die  Haltung  des  Körpers 
gewinnen  können,  ist  vom  jungen  Schiller  in  der  medizinischen 
Dissertation*)  ausgeführt:  „Heldenmuth  und  Unerschrokenheit 
ströhmen  Leben  und  Kraft  durch  Adern  und  Muskeln,  Funken 
sprühen  aus  den  Augen,  die  Brust  steigt,  alle  Glieder  rüsten 
sich  gleichsam  zum  Streit,  der  Mensch  hat  das  Ansehen  des 
Uosses.  Schreken  und  Furcht  erlöschen  das  Feuer  der  Augen, 
die  Glieder  sinken  kraftlos  und  schwer,  das  Mark  scheint  in 
den  Knochen  erfroren  zu  seyn,  das  Blut  fällt  dem  Herzen  zur 
Last,  allgemeine  Ohnmacht  lähmt  die  Instrumente  des  Lebens." 

Die  höchste  Anspannung  aller  Organe  erfolgt  bei  der 
Freude;  wir  haben  oben*)  die  Umarmung  als  eine  Äusserung 


')  Goed.  X,  S.  112.  156.  160  Anm.,  162. 
-)  Goed.  I,  170. 


*)  Vgl.  S.  403. 
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dieses  Affektes   kennen   gelernt;   ein    noch    häufigerer    Aus- 
druck aber  ist  das  sich  Strecken  und  Aufspringen1),  z.  B.: 

Raub.  I,  3:  froh  aufspringend. 

V,  2:  Aufblühend  in  ekstatischer  Wonne. 
Fiesko  1, 13 :  indem  er  heroisch  aufspringt. 

11,15:  sich  froh  streckend. 
Kab.  V,  5:  wie  ein  Halbnarr  in  die  Höhe  springend. 

Der  Gegensatz  dazu  sind  Erschlaffung  und  Erstarren'). 
Der  Schmerz  führt  zum  Senken  des  Hauptes,  zum  Nachlassen 
aller  Muskeln,  schliesslich  zum  Wanken  und  Suchen  nach 
Halt: 

Raub.  III,  2:  legt  sein  Haupt  auf  Grimms  Brust. 
Fiesko  1, 10:  hält  beide  Hände  vors  Gesicht  und  wankt  in  den  Sopha. 
II,  2:  wirft  sich  schmerzvoll  in  einen  Sessel. 
V,  13:  todesmatt  zurückwankend. 
Kab.  II,  4:  setzt  sich  todenbleich  nieder. 
Carlos  (Thal.)  845  b:  Sie  lehnt  sich   an   die  Ober  hofmeisterin   und   bedeckt 

das  Gesicht. 

Ferner  W.  T.  1660  b,  1703  b,  3678  b,  3758,  Teil  194  b. 

Es  geht  aus  dem  oben  erwähnten  Prinzip  des  Wider- 
standes gegen  das  Leiden  hervor,  dass  die  vollständige  Ohn- 
macht, die  den  Sieg  des  tierischen  Organismus  über  die 
Willenskraft  bedeutet,  in  den  späteren  Stücken  nicht  mehr 
so  häufige  Verwendung  finden  kann8).  Im  Gegensatz  zu 
anderen  Sturm-  und  Drangfiguren,  z.  B.  den  Lenz'schen 
Schwächlingen,  die  sich  durch  jede  Erregung  umblasen  lassen, 
haben  schon  Schillers  Jugendhelden  mehr  Mark  in  sich;  in 
den  späteren  Stücken   aber  bleibt   die   Ohnmacht   überhaupt 


l)  So  heisst  es  auch  bei  Home  (Grunds,  d.  Kritik,  Meinhards  Übers. 
3.  Auf.  S.  126  f.):  «So  wird  die  äusserste  Freude  durch  Hüpfen,  Tanzen 
oder  andre  Stellungen,  die  den  Körper  heben,  ausgedrückt;  und  die 
äusserste  Betrübnis  durch  Stellungen,  die  ihn  niederdrücken.  .  .  .  Stolz. 
Grossmutb,  Tapferkeit  und  alle  erhebenden  Leidenschaften  werden  durch 
Geberden  ausgedrückt,  die  alle  in  dem  Wunsche  übereinkommen,  dass  sie 
den  Körper  heben,  so  sehr  sie  auch  von  anderen  Seiten  verschieden  sind." 

*)  Die  Erstarrung  namentlich  in  den  Jugendstücken  z.  B.: 
Raub.  V,  2:  steht  stumm  und  starr  wie  eine  Bildsäule. 

Fiesko  I,  12:  Bourgognino  erstarrt. 

•)  Vgl  S.  325. 
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den  weiblichen  Personen  vorbehalten;  nur  Walter  Fürst 
schwankt  nach  dem  Apfelschuss,  und  Teil  sinkt,  als  er  den 
geretteten  Knaben  umfängt,  kraftlos  zusammen. 

Wie  beim  theatralischen  Tod,  so  ist  es  auch  hier  für 
den  Schauspieler  eine  Erleichterung,  wenn  ihm  Worte  in  den 
Mund  gelegt  sind,  die  die  herannahende  Schwäche,  auch  wenn 
sie  nicht  zur  Ohnmacht  führt,  ausdrücken,  z.  B. : 

Raub.  V,  2  (S.  194):  Meine   Sehnen    werden   schlapp,    der   Dolch    sinkt 

aus  meinen  Händen. 
(S.  1ÖG):  Haltet  mich!    Um  Gottes  willen,  haltet  mich!      J£s 
wird  mir  so  Nacht  vor  den  Augen. 
Fiesko  I,  1  (S.  10):  0  deinen  Arm  her  —  halte  mich,  Bella! 
Carlos  3800:  Ich  kann  nicht  mehr  —  das  ist  zu  viel. 

Es  ist  zu  unterscheiden  zwischen  dieser  durch  Nachlassen 
der  Stimme,  durch  Schwanken  und  Zittern  vorbereiteten  Ohn- 
macht, bei  der  noch  Zeit  bleibt,  einen  Stuhl  zu  ergreifen  oder 
in  die  Arme  der  Hinzueilenden  zu  sinken1),  und  im  Gegen- 
satz dazu  dem  unvermittelten  Zusammenbrechen. 

Die  halsbrechenden  Künste,  mit  denen  so  manche  Schau- 
spielerin, „als  ob  sie  vom  Blitz  getroffen  würde  und  mit  einer 
Gewalt,  als  ob  sie  sich  die  Hirnschale  zerschmettern  wollte", 
der  ganzen  Länge  nach  hinschlug,  sind  nach  J.  J.  Engel*)  in 
die  Luftspringerbude  zu  verweisen:  aber  oft  genug  finden  wir 
diesen  Effekt  schon  von  den  Dichtern  vorgeschrieben3),  und 
sogar  in  Schillers  Jugendstücken  fehlt  er  nicht: 

Fiesko  V,  15:  (sinkt  durchdonnert  zu  Boden.) 
Kab.  V,  7:  Ferdinand  (starr  und  einer  Bildsäule  gleich,  in  langer 
todter  Pause  hingewurzelt,  fallt  endlich  wie  von  einem 
Donnerschlag:  nieder. 


')        W.   T.  3043:    (Thekla  schwindelnd,  fasst  einen  Sessel.) 

3ü51b:  (Thekla,  welche  die  letzten  Reden  mit  allen 
Zeichen  wachsender  Angst  begleitet,  verfällt  in 
ein  heftiges  Zittern,  sie  will  sinken,  Fräulein 
Neubrunn  eilt  hinzu  und  empfängt  sie  in  ihren 
Armen.) 
')  Ideen  zu  e.  Mimik  I,  S.  53. 

3)  Kotzebue,  Joh.  v.  Montfaucon  V.  4 :  (Johanna    schlägt    sinnlos     zu 

Boden,  indem  sie  sich  das 
zerrauft.) 
Müller,  Graf  Walltron  II,  6  u.  V,  3:  (schlägt  sinnlos  zur  Erde.) 
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In  beiden  Fällen  ist  es  der  Gipfelpunkt  einer  ungeheuren  Er- 
regung, die  wir  furchtbar  anwachsen  sahen ;  um  so  mehr  muss 
auffallen,  dass  Schiller  später  dem  jungen  Voss  den  Rat  ge- 
geben haben  soll,  den  vierten  Akt  seiner  Othellobearbeitung 
gleich  mit  der  Ohnmacht  des  Helden  zu  beginnen :  man  werde 
aus  der  furchtbaren  Wirkung  auf  die  furchtbare  Ursache 
schliessen1)- 

Endlich  ist  noch  auf  die  fingierte  Ohnmacht  einzugehen, 
die  mit  denselben  Mitteln  dargestellt  wird  wie  die  echte,  aber 
deutlich,  wenn  auch  nicht  zu  plump,  von  dieser  unterschieden 
werden  muss.  Die  Mitspielenden,  nicht  aber  das  Publikum 
sollen  dadurch  getäuscht  werden.  Die  Simulation  kann  in  der 
Anweisung  des  Dichters  ausdrücklich  verlangt  sein;  wo  dies 
unterbleibt,  entstehen  Interpretationsschwierigkeiten,  z.  B.  bei 
der  Ohnmacht  der  Lady  Macbeth.  Schiller,  der  diese  Figur 
als  absolut  bösen  Charakter  einem  Jago  und  Franz  Moor  an 
die  Seite  stellte1),  musste  nach  der  Überlieferung3)  auch  die 
weibliche  Schwäche  für  erlogen  halten: 

II,  10  z.  1253:  Lady  (stellt  sich,  als  ob  sie  ohnmächtig  werde). 

Simulation.  Der  Unterschied  zwischen  symptomatischen 
und  psychologischen  Anweisungen  ist  hierbei  von  besonderer 
Wichtigkeit.  Die  symptomatische  Form  nämlich  gibt,  da  die 
Art  der  Ausdrucksbewegung  dieselbe  bleibt,  ob  nun  der 
Affekt  echt  oder  erheuchelt  ist,  gar  keine  Gelegenheit,  die 
Verstellung  direkt  zu  kennzeichnen.  Sie  muss  sich  aus  der 
Situation  und  dem  Charakter  der  Person  ergeben,  z.  B.: 

Raub.  I,  3  (S.  53):  mit  verhülltem  Gesicht. 

II,  2  (S.  70):  wild  auf  Herrmann  losgehend. 

Umherirrend  im  Zimmer. 
III,  1  (S.  112):  fällt  ihm  um  den  Hals. 
M.  St.  1527:  ihre  Thränen  trocknend. 

Bei  den  psychologischen  Angaben,  die  den  Affekt  selbst 
nennen,  muss  dagegen  seine  Unwahrheit  betont  werden: 


i)  v.  Vincke,  Shakespeare-Jahrbuch  XV,  S.  227. 

*)  Goed.  X,  25. 

■)  Köster  S.  34.  295. 


—     416     — 

Raub.  IL  2  (S.    71):  wie  erstaunt. 
Fiasko  (Bühnenb.)  V,  0  (S.  343):  mit  angenommenem  Zorn. 

Kab.  IV,  5  (S.  456) :  heuchelt  eine  schuldlose  Miene. 
Carlos  (Thalia)  3432:    mit  affektirtem  Leichtsinn. 

Picc.  2155  b:  mit  anscheinender  Gleichgültigkeit. 

Es  können   sich    aber  auch  beide  Formen  vereinigen,  woraus 
in  diesem  Falle  kein  Pleonasmus  entsteht: 

M.  St.  2235  a:  stellt  sich  überrascht  und   erstaunt,  einen 

finstern  Blick  auf  Leicestern  werfend. 

Mit  der  Frage  nun,  durch  welche  Mittel  der  Darsteller 
das  geheuchelte  Spiel  kenntlich  zu  machen  hat,  kommen  wir 
auf  dasselbe  interessante  Grenzgebiet  der  theatralischen  Kunst 
an  dem  wir  oben  bereits  einmal  vorbeigingen1).  Es  handelte 
sich  darum,  dass  eine  Schauspielerin,  die  ohnehin  schon  ge- 
schminkt ist,  dem  Publikum  geschminkt  erscheinen  soll. 
Ebenso  wie  dort,  muss  hier  die  Farbe  so  dick  aufgetragen 
werden,  der  Schauspieler  muss  so  plump  spielen,  dass  er  auf 
den  Zuschauer  unwahrscheinlich  wirkt.  Bei  dieser  Doppcl- 
täuschung tritt  also  „der  sonderbare  Fall  ein,  wo  der  gute 
Schauspieler  es  wie  der  schlechte  machen  und  in  sein  Spiel 
ausdrücklich  etwas  Missheiliges,  Falsches,  Verfehltes  hinein- 
legen muss."  Engel*)  zitiert  bei  dieser  Gelegenheit  den  Aus- 
spruch, den  Garrick  einem  unvollkommenen  Schauspieler 
gegenüber  getan  haben  soll:  „Sie  haben  die  Rolletdes Trunkenen 
mit  viel  Wahrheit  und  Anstand  gespielt,  aber  —  Ihr  linker 
Fuss  war  mir  zu  nüchtern."  Ebenso  nun  wie  bei  der  unge- 
schickten Darstellung  wird  bei  der  geschickten  Simulation  irgend 
ein  Glied,  das  an  dem  Gesamtausdruck  nicht  teilnimmt,  ein 
falscher  Blick,  eine  gezwungene,  allzuhastige  Bewegung  die 
innere  Unwahrheit  verraten. 

Schiller  selbst  hat  noch  feiner  unterschieden.  Er  trennt, 
worin  wir  ihm  oben3)  bereits  folgten,  zweierlei  Ausdrucks- 
bewegungen: erstens  die  ganz  unwillkürlichen,  die  unmittel- 
bar von  der  Empfindung  ausgehen;   zweitens  solche,   die  der 


!)  Vgl.  S.  297. 

*)  Ideen  zu  einer  Mimik  I.  309  ff.,  317  ff. 

•)  Vgl.  S.  396. 
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Art  nach  willkürlich  sein  könnten.  „die  aber  der  blinde  Natur- 
trieb der  Freiheit  abgewinnt."  Beide  Arten  machen  durch 
ihr  Zusammenwirken  den  Ausdruck  des  Affektes  zu  einem 
vollständigen  und  übereinstimmenden  Ganzen.  Sobald  die 
Bewegungen  der  ersten  Art*  vorherrschen,  ist  die  Natur  in  den 
Affekt  wirklich  versetzt,  aber  der  Wille  kämpft  dagegen  an 
—  dies  ist  der  innere  Widerstand  gegen  das  Leiden,  der 
Ausdruck  moralischer  Kraft,  in  dem  Schiller  den  Gegenstand 
pathetischer  Darstellung  erblickt.  Findet  man  dagegen  nur 
die  Bewegungen  der  zweiten  Art,  „so  zeigt  dieses  an,  dass 
die  Person  den  Affekt  will,  und  die  Natur  ihn  verweigert"  — 
dies  ist  der  Fall  bei  affektierten  Personen,  bei  schlechten 
Komödianten,  bei  jedem  erkünstelten  und  erheuchelten  Spiel1). 

Engels  und  Schillers  Ansichten  laufen  praktisch  auf 
dasselbe  hinaus;  die  positive  Kehrseite  besteht  bei  beiden 
darin,  dass  an  dem  echten,  unmittelbaren  Ausdruck  der  ganze 
Körper  gleichmässig  teilzunehmen  hat.  Also  auch  dann,  wenn 
die  direkte  Vorschrift  des  Dichters  das  charakteristische 
Symptom  nur  einem  einzigen  Körperteil  zuweist,  müssen  sich 
die  übrigen  Glieder  mit  dieser  führenden  Ausdrucksbewegung 
in  Harmonie  setzen. 


7.  Deklamation. 

Dieselbe  innere  Einheit,  die  die  körperlichen  Bewegungen 
in  Einklang  hält,  verbindet  sie  auch  mit  dem  sprachlichen 
Ausdruck,  und  so  ist  Hamlets  Regel:  „Passt  die  Gebärde  dem 
W  ort,  das  Wort  der  Gebärde  an'*,  ein  Grundgesetz  der  Schau- 
spielkunst. Die  häufigsten  aller  Bühnenanweisungen  wenden 
sich  deshalb  weder  besonders  an  die  stimmlichen  noch  an  die 
mimischen  Ausdrucksmittel,  sondern  charakterisieren  in  der 
Form  eines  einfachen  Adverbiums  den  Seelenzustand  und  die 
Stimmung,  aus  denen  der  Gesamtausdruck  hervorgeht. 

J)  Goed.  X,  111. 

Ww*tra  XXXII.  27 
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t)iese  eigentlich  psychologischen  Anweisungen  wird  man 
trotzdem  den  Deklamationsvorschriften  zuzählen,  einmal  weil 
das  Wort  im  Drama  überwiegt  und  der  Deklamation  zwei 
Drittel  des  Ausdrucks  zufallen,  ferner  aber  auch  rein  äusser- 
lich,  weil  sie  ihrer  grammatischen  Form  nach  nicht  gut  allein 
stehen  können  und  sich  regelmässig  an  das  gesprochene  Wort 
anlehnen. 

Dass  sie  vor  allem  die  Farbe  des  Sprechtones  zu  be- 
stimmen haben,  lassen  einzelne  dieser  Adverbia  sogleich  er- 
kennen, z.  B.  aufbrausend,  bitter,  gerührt,  hitzig,  schmelzend, 
schwer.  Aber  auch  bei  anderen  Vorschriften,  die  zunächst 
an  eine  Bewegung  des  Körpers  denken  lassen,  z.  B.  „auf- 
fahrend", ist  der  Stimmausdruck  das  Wesentliche1). 

Nun  liegt  es  in  der  ganzen  Methode  dieser  Untersuchung, 
dass  die  häufigeren  und  regelmässigen  Erscheinungen  geringere 
Beachtung  finden  als  die  charakteristischen  Seltenheiten.  Ich 
habe  in  den  Bühnenanweisungen  Schillers  über  150  ver- 
schiedene Adverbia  gezählt,  aber  es  hätte  wenig  Wert,  hier  die 
vollständige  Liste  zu  geben;  nur  die  häufigsten  seien  genannt: 
„bedeutend",  „dringend",  „entschlossen",  „ernsthaft",  ner- 
staunt",  „feurig",  „heftig",  „kalt",  „lebhaft",  „treuherzig'*, 
„trotzig",  „ungeduldig". 

Die  grösste  Mannigfaltigkeit  weisen  natürlich  die  Jagend- 
stücke auf;  indessen  gibt  es  auch  einzelne  Adverbia,  die  auf 
die  späteren  Dramen  beschränkt  sind,  z.  B.  „ahnungsvoll" 
(VV.  T.  3759.  M.  St.  2153),  „offiziös"  (M.  St.  2665).  „pressirt* 
(Picc.  593.  1737.  2196;  \V.  T.  133.). 


')  Vgl.  den  Widerspruch  Fr.  L.  Schmidts  in  seinen  Dramaturg. 
Aphorismen  (II,  S4):  „Die  Vorschrift  Auffahrend  verführt  den  Darsteller 
nicht  selten  zu  einem  falschen  Ausdruck:  er  erhebt  in  den  meisten  Fällen 
die  Stimme  schreiend,  bis  zum  Erschrecken.  Das  Auffahren  besteht  nicht 
immer  in  der  Erhebung  des  Tones;  im  Gegentheil,  dieser  kann  zur  Be- 
zeichnung dieses  Ausdrucks  sogar  schwächer,  in  sich  gepresster  seyn 
und  dumpf  ertönen,  während  den  Körper  ein  electrischer  Schlag-  durch- 
zuckt." 
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Gleichwertig  mit  den  Adverbien,  wenn  auch  minder  häufig, 
sind  die  mit  Präpositionen  zusammengesetzten  Substantiva, 
z.  B.  „in  Bewegung44,  „mit  Feuer",  „in  Begeisterung".  Mehr 
Interesse  aber  verdienen  die  Mischungen  verschiedener  For- 
men, durch  die  die  feineren  Nuancen  des  Tones  bezeichnet 
werden  sollen.    Davon  mögen  einige  Proben  folgen: 

Mehrere  Adverbia: 
heftig  und  vergessen  Sem.  181,  350. 

kurz  und  störrisch  Raub.  S.  289,  7. 

voll  und  befehlend  Fiesko  S.  77, 10. 

leichtfertig  dreust  124,  so. 

schmelzend  zärtlich  und  etwas  schelmisch  132.  24. 
gros  und  warm  154, 17. 

überrascht  und  betroffen,  doch  sogleich 

wieder  gefasst  Carlos  (Thal.)  2238. 

dringend  und  ungeduldig  Picc.  584. 

kalt  und  streng  M.  St.  2268. 

Adverbia  und   Substantiva: 
äuserst  stolz  und  mit  Würde        Fiesko  77,  4. 
mit  Wehmuth  und  etwas  bitter  87, 14. 

aufgeregt  und  mit  Hitze  124,  22. 

matt  unterliegend  mit  beweglichem  Ton  125,  22. 
gerührt  und  voll  Bewunderung    Carlos  3794. 

Mehrere   Substantiva. 
mit  Warme  und  Zärtlichkeit      Fiesko  346,  27. 
mit  Sanftmut  und  Hoheit  Kab.  400,  7. 

mit  Ernst  und  Stärke  406,  24. 

mit  Feinheit  und  Grazie  Carlos  (Th.)  2581. 
voll  Erwartung  und  Erstaunen  Carlos  4588. 
mit  Lebhaftigkeit  und  Adel      W.  T.  3855. 

Adjektiv a   und   Substantiva. 
mit  auffahrender  Erbitterung        Fiesko  45,  20. 
in  stürmischer  Aufwallung  115,  3;  Carlos  (Th.)  522. 

mit  feinster  Bitterkeit  132, 16. 

mit  schrökhafter  Beruhigung  150,  4. 

mit    dem    Ausdruck    eines    wütenden 

Wahnsinns  308, 9. 

im  Ausdruck  des  heftigsten  Leidens      243,  3;  Kab.  406,  10. 
im    Ton    des    tiefsten    inwendigen 

Leidens  Kab.  437,  23. 

mit  wilder  feuriger  Empfindung  456,  5. 

27* 
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mit  dem  vollen  Ausdruk  der  Liebe        Kab.  498,  2ß;  Carlos  (Th.)2577. 

im  Ausdruck  der  unbändigsten  Wuth  503,  i«. 

in  der  fürchterlichsten  Angst  505,  6;  Carlos  (Th.)  2324. 

mit  listiger  Verwunderung  Carlos  (Th.)  2194. 

mit  leichter  Galanterie  2286. 

mit  einschmeichelndem  Interesse  2293. 

in  fürchterlichem  Ausbruch  des  Schmerzes       2612. 

mit  ruhigem  Ernst  und  mit  Würde  2646. 

mit  Sanftmut   und  Würde,    aber   mit 

zitternder  Stimme  3794. 

mit  tief  verwundeter  Seele  Braut  2808. 

Es  ist  vor  allem  die  Tonfarbe,  die  hierdurch  auf  Um- 
wegen bestimmt  werden  soll;  indessen  zeigt  die  gesuchte  Form, 
wie  schwer  das,  was  dem  Dichter  im  Ohre  klingt,  festzu- 
halten ist.  Der  Ton  ist  etwas  Individuelleres  als  die  mimischen 
Ausdrucksmittcl ;  auch  ist  deren  Beobachtung  durch  das  Auire 
allgemeiner  ausgebildet  als  das  feine  Gehör.  Die  Sprache 
wirkt  unmittelbar  veranschaulichend  und  bedient  sich  sogar, 
um  einen  Ton  zu  bezeichnen,  der  Anschauungsformen  „hoch" 
und  „tief";  alles  Sichtbare  vermag  sie  deutlicher  zu  be- 
schreiben als  das  Gehörte;  dabei  findet  sie  eine  Unterstützung 
in  der  bildenden  Kunst,  die  jeden  mimischen  Ausdruck 
dauernd  festzuhalten  im  stände  ist ;  eine  Fixierung  des  Tones 
aber  war  vor  den  Zeiten  des  Phonographen  nicht  möglich. 

Dieser  Unterschied  wurde  vonseiten  der  Bühnenschrift- 
steller wohl  empfunden;  ein  Beispiel  ist  der  als  Kupferstecher 
wie  als  Dichter  gleich  dilettantische  Herr  v.  Göz,  dem  die 
Sprache  für  die  Vermittlung  seiner  Bühnenvorschriften  nicht 
ausreichte:  er  hat  deshalb  in  seinem  kleinen  Drama  „Lenonlo 
und  Blandine"  die  Ausdrucksbewegungen  durch  100  Radie- 
rungen vorgezeichnet;  für  den  Ton  aber  fand  er  keine  Ver- 
dolmetschung und  klagte,  dass  es  nicht  möglich  sei,  durch 
musikalische  Noten  hier  abzuhelfen1):  „Schade,  dass  man  sich 
noch  nicht  über  merere  Zeichen  einverstanden  hat,  wodurch 
die  Tonabänderungen   in    der  Deklamazion   und  Gestikulazion 

')  Versuch  einer  zalreichen  Folge  Leidenschaftlicher  Entwürfe  für 
Empfindsame  Kunst-  und  Schauspiel-Freunde.    Augsburg'  1783.   S.  22 f.  63  f. 


—     421      — 

festgehalten  und  einleuchtend  gemacht  werden  könnten;  vileicht 
bedürfte  es  nur  eines  Mannes,  der  sich  bereits  um  die 
Würde  eines  algemeinen  Lerers  verdient  gemacht  hätte." 
fi.  v.  Seckendorf  hat  sich  später  in  seinen  „Vorlesungen  über 
Deklamation  und  Mimik"  ein  ähnliches  Ziel  gesteckt,  aber 
seine  Übertragung  spezifisch  musikalischer  Prinzipien  auf 
die  Rede  konnte  die  Kunst  des  Vortrags  nur  in  die  Irre 
führen. 

Dieser  Vorwurf  wurde  bereite  ^egen  den  Weimarer  Stil 
erhoben,  aber  mit  Unrecht  zog  man  Goethe  selbst  zur  Ver- 
antwortung. Wenn  in  den  „Regeln  für  Schauspieler"  die 
Deklamierkunst  eine  prosaische  Tonkunst  heisst1),  so  wird  doch 
zugleich  der  wichtige  Unterschied  betont,  dass  sie  im  Umfang 
ihrer  Töne  weit  beschränkter  sei  als  die  Musik  und  dass  sie 
nie  die  Abhängigkeit  von  einem  fremden  Zwecke  vergessen 
dürfe.  Und  gerade  vor  den  beiden  Klippen,  denen  die  ver- 
äusserlichte  Deklamation  später  wieder  zum  Opfer  fiel,  wird 
gewarnt:  vor  der  Monotonie  und  vor  dem  zu  schnellen  Ton- 
Wechsel,  dem  singenden  Vortrag. 

In  den  Grundgesetzen  freilich,  die  die  rhythmische  Rede 
mit  der  Musik  gemeinsam  hat,  wurde  diese  als  Führerin  an- 
erkannt; Goethe  soll  auf  der  Probe  den  Taktstock  geschwungen 
haben,  was  anfangs  notwendig  war,  um  den  Schauspielern 
überhaupt  das  fehlende  rhythmische  Gefühl  einzudrillen;  aber 
auch  für  die  besondere  Accentuierung  und  die  Atem  Verteilung 
hatten  Regeln  der  Tonkunst  Geltung.  So  hat  es  denn  Goethes 
Schüler  P.  A  WolfP)  noch  später  ausgesprochen:  „Der  Decla- 
raator  muss  seine  Aufgabe  wie  der  Sänger  behandeln.  Er 
muss  seine  Reden  auf  Noten  setzen,  die  Worte  von  grösserem 
Gewicht,  die  herauszuheben  sind,  unterstreichen,  auf  welche 
(üe  Kraft  eines  bestimmten  Accentes  oder  einer  Empfindung 
zu  legen  ist,  doppelt,  dreifach  unterstreichen. a 


')  W.   A.  I,   Bd.  40,     S.    147.     Wähle,   Sehr.   d.    Goetheges.    VI, 
S.  42.  166. 

')  Martersteig,  P.  A.  Wolff.    S.  302. 
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Wenn  es  freilich  nur  auf  diese  Unterstreichung1)  ankäme. 
dann  dürfte  man  nicht  von  der  schwierigen  Vermittlung 
deklamatorischer  Anweisungen  reden;  sie  kann  auch  der 
Dichter  bereits  vornehmen,  und  er  pflegte  es  in  jener  Zeit 
ausgiebiger  zu  tun,  als  unserem  modernen  Bedürfnis  entspricht. 

Wir  kommen  damit  zu  den  symptomatischen  Vorschriften 
des  sprachlichen  Ausdrucks.  In  gewissem  Sinne  gehört  dazu 
schon  der  Rhythmus  selbst,  soweit  er  durch  die  Verseinteilumr 
bestimmt  ist;  für  die  meisten  Schauspieler  bestand  darin  sogar 
eine  lästige  Vorschrift.  Es  muss  hier  kurz  auf  die  bekannte7) 
Tatsache  eingegangen  werden,  dass  die  Schauspieler  unter  der 
Übermacht  des  Konversationsstückes  die  rhythmische  Sprache 
verlernt  hatten.  Iffland,  der  Zeitlebens  ein  Feind  des  Verses 
blieb8),  hielt  es  für  angebracht,  die  dichterische  Sprache  durch 
Einfügung  eines  „0  Gott"  und  anderer  Interjektionen  zum 
Konversationston  herabzuziehen ;  aber  auch  von  der  berühmten 
Friederike  Unzelmann,  die  wenigstens  rhythmisches  Gefühl 
hatte4),  wird  dasselbe  erzählt  wie  von  den  Leipzig-Dresdener 
Schauspielern  Opitz,  Reinecke,  Schirmer  u.  a.,  nämlich  dass 
sie  sich  ihre  Rollen  als  Prosa  habe  ausschreiben  lassen,  weil 
ihr  sonst  ein  sinnvoller  Vortrag  unmöglich  schien. 

Schiller  war  genötigt  worden,  aus  diesem  Grunde  Prosa- 
manuskripte des  Don  Carlos  an  die  meisten  Bühnen  zu  geben5); 


')  So  erzählt  z.  B.  Brandes  bereits  von  dem  deklamatorischen  Unter- 
richt, den  er  beim  Theatermeister  der  Schönemannschen  Truppe  empfing: 
„Jener  unterstrich,  in  den  mir  zugetheilten  Rollen,  die  Hauptwörter,  worauf 
ich  den  Accent  legen  sollte." 

*)  Koberstein,  Grundr.  d.  d.  Nationallitt.    5.  Aufl.  II,  S.  1661. 

3)  Tiecks  Schriften  1828  I,  S.  XVIII  f. 
A.  W.  Schlegel,  Werke  VII,  68. 
Klingemann,  Kunst  u.  Natur  I,  385. 
Devrient  HI,  294. 

4)  Schiller  an  Körner  23.  Sept.  1801.    Jonas  VI,  301. 
Wähle,  Sehr.  d.  Goetheges.  VI,  128. 

Genast  I,  89  f.  139. 

5)  An  Göschen  9.  Okt.  86.  An  Schröder  18.  Dez.  86.  Jonas  I. 
310.  321.  Vgl.  auch  Anhang  2.  Die  Prosabearbeitung  Schillers  scheint 
noch  1810  in  Frankfurt  a.  M.  gegeben  worden  zu  sein  (Car.  t.  Wolzogeiw 
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auch  den  Wallenstein  hatte  er  in  Prosa  begonnen,  und  er 
war  bereit,  für  das  Stuttgarter  Theater  die  beiden  grossen 
Stücke  der  Trilogie  wieder  prosaisch  umzustilisieren l). 
Indessen  zwang  der  Wunsch  des  Publikums  den  dortigen 
Theaterleiter,  darauf  zu  verzichten.  Nachdem  dann  Schiller 
im  September  1801  bei  der  Leipziger  Aufführung  der 
•Jumrfrau  von  Orleans"  seine  Verse  hatte  misshandeln  hören 
nnd  nachdem  er  auch  an  Mad.  Unzelmanns  Weimarer 
Gastspiel  denselben  Hang  zur  natürlichen  Vortragsweise  und 
zum  Konversationston  beobachtet  hatte,  wurde  er  nochmals 
vorübergehend  irre  und  schrieb  missmutig  an  Körner7):  „ Alles 
zieht  zur  Prosa  hinab,  und  ich  habe  mir  wirklich  im  Ernst 
die  Frage  aufgeworfen:  ob  ich  bei  meinem  gegenwärtigen 
Stücke  [Turandot  oder  Warbeck],  sowie  bei  allen,  die  auf 
dem  Theater  wirken  sollen,  nicht  lieber  gleich  in  Prosa 
schreiben  soll,  da  die  Declamation  doch  alles  thut.  um  den 
Bau  der  Verse  zu  zerstören,    und    das   Publicum    nur  an  die 


Lit.  Nachlass  II,  322);  in  Leipzig  wurde  sie  noch  1807  gespielt,  nachdem 
kurz  vorher  die  Weimarer  die  Versbearbeitung  gegeben  hatten  (vgl.  S.  362). 
Der  Berichterstatter  [D.  Joh.  Schulze],  der  im  Morgenblatt  1807  (No.  249, 
2oü)  beide  Aufführungen  verglich,  hatte  keine  Ahnung,  wer  der  Urheber 
der  prosaischen  Verstümmelung  sei,  als  er  schrieb:  „Wie  auch  der  Ver- 
fasser dieser  Bearbeitung  heissen  mag,  dem  Ehrenmanne  gebührt  der  Ruhm, 
'las?  er  keine  Mühe  gespart,  um  dem  Don  Karlos  möglichst  allen  Werth 
zu  rauben.  Die  Jamben  sind  natürlich  in  Prosa  verwandelt;  kein  kleines 
Glück  für  die  Secondaische  Gesellschaft,  die  von  Versen  und  gebundener 
Rede  einmal  nichts  hören  mag.  .  .  .  Alle  Worte  des  Dominicaners  werden 
hier  dem  Minister  Don  Antonio  Perez  [vgl.  S.  49]  in  den  Mund  gelegt. 
—  Wie  dies  möglich  ist,  wie  Perez  die  Worte  des  Mönchs  sprechen  kann, 
and  dennoch  Perez  seyn,  und  in  dessen  Geiste  handeln,  dies  sind  Fragen, 
deren  Auflösung  Du  von  mir  nicht  erwarten  darfst.  —  Du  wirst  mit  mir 
eine  Gesellschaft  bedauern,  die  Deutschlands  klassische  Stücke  auf  diese 
anverzeihliche  Weise  verstümmelt.  —  * 

')  An  Cotta  18.  Okt.  08.  Jonis  V,  45.  Haselmeier  an  Schiller 
5».  Dez.  98.  Urlichs  S.  308.  Andere  Dramatiker  taten  dies  wirklich; 
wenigstens  behauptete  Babo,  „er  schreibe  alle  seine  Stücke  in  Versen,  und 
nnr  um  der  grössern  Deutlichkeit  und  Simplizität  willen  wähle  er  bei  der 
Abschrift  die  prosaische  Form  und  Einkleidung.**  (Annalen  d.  Theaters 
17«».    Heft  5.  S.  102.) 

■)  5.  Okt.  und  10.  Nov.  1801.    .lonas  VI,  303.  315. 
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liebe  bequeme  Natur  gewöhnt  ist.  Wenn  ich  anders  die- 
selbe Liebe,  welche  ich  für  meine  Arbeit  noth  wendig 
haben  muss,  mit  einer  Ausführung  in  Prosa  vereinigen 
kann,  so  werde  ich  mich  wohl  noch  dazu  entschließen." 
Allein  die  notwendige  Liebe  des  Künstlers,  die  poetische 
Innigkeit  behielt  den  Sieg  über  die  praktischen  Rücksichten, 
und  bald  darauf  konnte  Schiller  den  Freund  beruhigen:  „Sorge 
nicht,  dass  ich  den  Jamben  entsagen  werde." 

Wenn  wir  die  Geschichte  des  Dramas  als  die  Resultate 
zweier  zusammenwirkender  Mächte,  der  Poesie  und  des  Theaters, 
betrachten,  so  kommen  wir  hier  an  einen  Entwicklungspunkt. 
wo  das  Poetische  über  das  Schauspielerische  den  Sieg  gewann. 
Der  Bühnentradition,  den  Fähigkeiten  der  Schauspieler,  den 
Stimmen  angesehener  Theoretiker,  z.  B.  J.  J.  P]ngels,  zum  Trotz 
setzte  sich  der  Vers  durch,  emporgetragen  von  einer  neuen 
Zeitströmung,  die  die  rhythmische  Sprache  als  die  organische 
Form  des  Poetischen  proklamierte. 

Die  Romantik,  die  als  die  notwendige  Reaktion  gegen 
die  Plattheit  des  bürgerlichen  Dramas  auftrat,  konnte  die 
poetischen  Forderungen  um  so  konsequenter  verfechten,  als 
sie  von  den  praktischen  Rücksichten  auf  das  Theater  zunächst 
ganz  absah.  Und  so  konnte  A.  W.  Schlegel  in  seinen  Horen- 
beiträgefi,  die  unter  Schillers  Einfluss  stehen1),  weiter  gehn 
als  Schiller  selbst,  der  ircwis.se  theatralische  Vorzüge  der  Prosa 
immerhin  anzuerkennen  wusste2). 

Andererseits  aber  hätte  die  romantische  Schule  nicht 
genug  Einfluss  auf  die   lebende  Bühne  gehabt,    um  hier  ihre 


!)  Haym,  Die  romantische  Schule,  S.  154  f.  Küster  S.  97  f.  Wähle, 
Sehr.  d.  Goetheges.  VI,  S.  134  f.  In  Schlegels  „ Briefen  über  Poesie, 
Sylbenmass  und  Sprache ''  (Hören  1795,  eilftes  Stück;  1796,  erstes  und 
zweites  Stück)  hiess  es:  „wenn  der  dramatische  Dichter  diesen  Schmuck 
verwirft  oder  vernachlässigt,  so  muss  er  zugleich  alle  Ansprüche  auf 
eigentlich  dichterische  Schönheiten  des  Dialogs  aufgeben."  In  dem  Auf- 
satz „Etwas  über  William  Shakespeare  bey  Gelegenheit  Wilhelm  Meisters* 
(Hören  1796,  viertes  Stück  S.  91  ff.)  bekämpft  er  Engel  und  seine  Partei, 
die  die  Prosa  aus  Gründen  der  Natürlichkeit  forderten. 

-)  An  Körner  16.  Nov.  1801.    Jonas  VI,  315. 
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Sache  durchzusetzen ;  die  Bahnbrecher  waren  Goethe  und 
Schiller.  Und  zwar  Goethe  hauptsächlich  als  Theaterleiter, 
denn  es  waren  nicht  Iphigenie  und  Tasso,  sondern  Schillers 
irrossc  dramatische  Dichtunsren  vom  Wallenstein  ab.  durch  die 

CT1  / 

die  Bühne  für  das  Versdrama  erobert  wurde;  aber  Schiller 
selbst  hätte  diesen  Kampf  schwerlich  durchgeführt  ohne  den 
Marken  Rückhalt,  den  ihm  die  Weimarer  Bühne  bot. 

Beide  Dichter  gingen  planmässig  zu  Werke,  indem  sie 
die  allmähliche  Erziehung  der  Schauspieler  und  des  Publikums 
als  die  nächstliegende  Aufgabe  erfassten.  ..Man  muss  das 
Publikum  an  alles  gewöhnen,"  schrieb  Schiller  an  Goethe,  als 
er  die  metrischen  Mannigfaltigkeiten  der  „Maria  Stuart"  an- 
kündigte1), und  Goethe  wiederum  begrüsste  Fr.  Schlegels 
Alarms,  weil  er  dem  Schauspieler  Gelegenheit  gebe,  sich  in 
den  „äusserst  obligaten  Silbenmassen"  zu  üben2).  Der  Ein- 
fluß auf  das  Publikum  war  leicht  gewonnen;  es  gewöhnte 
<ich  so  rasch  an  die  neue  Form,  dass  berechnende  Dramatiker, 

0 

um  nicht  aus  der  Mode  zu  kommen,  zum  Vers  überzugehen 
genötigt  waren.  Kotzebue,  dem  Feinde  der  Romantik,  genügte 
>chliesslich  nicht  einmal  der  jambische  Vers ;  er  Hess  sich  von 
der  romantischen  Mode,  das  Drama  zu  einem  Blumenbeet  der 
verschiedensten  Versarten  zu  machen,  so  weit  anstecken,  dass 
«t  z.  B.  seiner  Oetavia  geschmackloser  Weise  einen  hexa- 
metrischen Monolog  in  den  Mund  leirte. 

Auch  bei  Schiller  kommen  die  fremden  Metren  nicht 
immer  der  dramatischen  Wirkung  zu  Gute;  die  Daktvlen  in 
der  ^ Maria  Stuart"  (III,  1)  entsprechen  zwar  glücklich  der 
lyrischen  Situation,  ebenso  die  Trochäen,  in  denen  die  Jung- 
frau JlV.  1)  Kassandratöne  anschlägt;  auch  die  Trimeter  passen 
*ich  bei  Don  Cesars  Totenopfer  (Braut  2587  ff.)  dem  feierlichen 
Moment  wohl  an  —  in  der  Montsromervszenc  dagegen  erscheinen 
sie  als  poetische  Verschwendung,  denn  das  Prachtgewand  ent- 
zieht keineswegs  der  dramatischen  Bedeutung  dieser  Episode, 
andern    verstärkt    eher    ihren    antik-epischen  Charakter.     Im 

')  Goethe,  Weimarisches  Hoftheater  W.  A.  IW.  40,  8.  75. 

An  Goethe  3.  Sept.  171)9.     Jonas  VI,  84. 
•)  Goethe  an  Schiller  9.  Mai  1802.    W.  A.  IV.    Bd.  IG,  S.  83. 
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.,Tella  kehrte  Schiller  wieder  durchgehend  zum  Blankvers 
zurück,  dem  er  durch  freie  Behandlung  eine  Mannigfaltigkeit 
abgewonnen  hat,  die  ihn  zur  prosaischen  Prägnanz  und  zum 
poetischen  Schwung  gleich  ausdrucks fähig  macht  und  den 
Dichter  sogar  in  Stand  setzt,  innerhalb  der  Stileinheit  die 
Sprechweise  einzelner  Personen  leise  zu  individualisieren1). 

Tonstärke.  Der  Vers  trägt  die  Gesetze  seines  Vor- 
trags in  sich;  im  geregelten  Wechsel  zwischen  Hebungen  und 
Senkungen  setzt  er  Accente  fest,  die  in  der  Prosa  erst  durch 
Unterstreichung  bestimmt  werden.  Während  somit  das  Heraus- 
heben besonderer  Silben  im  Vers  zur  Notwendigkeit  wird, 
operiert  die  leidenschaftlose  Prosa  des  Konversationsstückes 
überhaupt  weniger  mit  der  Tonstärke  als  mit  Tonhöhe  und 
Tempo. 

Ich  wähle,  um  dies  zu  veranschaulichen,  dasselbe  Beispiel 
dessen  sich  einst  Fr.  L.  Schröder  bediente;  er  sprach  zu 
Böttiger  über  die  Betonung  des  kurzen  Satzes:  Das  kann 
nicht  sein!  „Hier  wird  der  gewöhnliche  Schauspieler  gewiss 
so  accentuiren :  das  kann  nicht  sein!  Aber  das  ist  grund- 
falsch und  blosse  Manier.  Man  höre  wie  jeder  Vernünftige 
es  im  gemeinen  Leben  ausspricht.  Kr  legt  auf  keines  der 
vier  Worte  einen  entschiedenen  Accent.  Aber  er  spricht  es 
kürzer  oder  langsamer,  lauter  oder  leiser,  nach  der  jedes- 
maligen Stimmung  seiner  Seele,  und  nach  den  augenblicklichen 
Einwirkungen  der  ihn  umgebenden  Menschen,  aus.  Nur  dies 
letztere  wahr  auszudrücken,  ist  das  Geschäft  des  Schauspielers, 
der  seine  Kunst  versteht-). 

Sobald  nun  dieser  einfache  Satz  sich  dem  Versrhythmus 
einordnet,  füllt  auf  zwei  von  den  bisher  gleichwertigen  Silben 
der  stärkere  Ton;  damit  wird  zugleich  ein  intensiverer  Ge- 
fühlsnachdruck bedingt  und  der  Konversationston  des  Vortrags 
aufgehoben.  Dieser  selbe  Satz,  der  in  der  Prosa  nicht  genug 
Gewicht  hätte,    kann  im    Rhythmus    der   Träger    des   leiden- 

')  Minor,  Neuhochdeutsche  Metrik.     2.  Aufl.     S.  248. 
-)  Böttiger,  Fr.  L.  Schröder  in  Hamburg  im  Sommer  1795,    Fleischer* 
Minerva  1818,  S.  287, 
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schaftlichsten  Ausdrucks  werden;  damit  finden  wir  die  Be- 
obachtung erklärt,  die  Schiller  machte,  als  er  die  ursprüng- 
liche Prosa  seines  ., Wallenstein"  in  eine  poetisch-rhythmische 
Sprache  verwandelte:  es  fiel  ihm  auf,  dass  in  der  Versform 
irerade  den  poetisch  bedeutenden  Stellen  ,,eine  magre  Dar- 
stellung und  eine  bis  zum  Gemeinen  gehende  Einfalt  des 
Ausdrucks  recht  wohl  anstehen"1).  Und  zufällig  finden  wir 
irerade  in  den  Piccolomini  denselben  von  Schröder  herange- 
zogenen Satz  an  einer  leidenschaftlichen  Stelle  eintreten: 

2430:  Es  kann  nicht  seyn !  kann  nicht  seyn!  kann  nicht  seyn! 

Dass  dieselben  Worte  mehrmals  auf  einander  folgen,  entspricht 
dem  dramatischen  Stil  Lessings2);  dass  indessen  ihre  Betonung 
wechselt,  ist  Schillers  Eigenart3).  Dieser  merkwürdige  Brauch 
macht  die  Sperrung  auch  im  Vers  notwendig;  bei  der  zweiten 
Hebung  konnte  sie  unterbleiben,  da  auch  der  versungeübte 
Schauspieler  das  „seyn"  betont  hätte;  der  Accentwechscl  in 
der  Wiederholung  dagegen  hätte  ohne  besonderen  Fingerzeig 
durch  einen  rhythmischen  Barbaren  verkannt  werden  können. 
Xun  bezeichnen  diese  Sperrungen  nicht  nur  die  Betonung 
einzelner  Silben,  sondern  sie  schreiben  dem  ganzen  Vers  ein 
crescendo  vor.  In  den  gesteigerten  Wiederholungen  der 
Lessingschen  Sprache  liegt  ein  Vorwärtsdrängen,  ein  An- 
schwellen der  Tonhöhe  wie  der  Tonstärke ;  das  beobachten  wir 
auch  am  Vers  des  Don  Carlos,  der  am  meisten  unter  Lessings 
Einfluss  steht: 

129  f.:  Ist  es  möglich? 

Ists  wahr?  ists  wirklich?  bist  dus?  —  0  du  bists! 
186:  Ist  keine  Stelle  —  keine  —  keine,  wo 
Thalia  811  f.:  und  jezt 

jezt  —  jezt  —  erröthe  für  dich  selbst  Natur. 

Auf  keinen  Fall  bleiben  die  mehrfach  wiederholten  Wörter 
in  der  gleichen   Tonhöhe    und    Tonstärke;    wohl   aber  Hessen 


')  An  Goethe  24.  Nov.  1797.     Jonas  V,  S.  289  f. 
*)  Zarncke,  Üb.  d.  fünffüss.  Jambus  bei  Lessing,  Schiller  u.  Goethe. 
Kleine  Schriften  I,  368. 

*)  Vgl.  dagegen  Nathan  3794,  wo  der  Ton  zweimal  auf  „sein4*  bleibt: 
Ihr  Bruder!  —  Kann  nicht  sein!  nicht  sein!  Sein  Herz. 
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sie  sieh  auch  im  diminuendo  abstufen1),  und  darauf  scheint 
es  hinzuweisen,  wenn  im  letzten  Beispiel  nur  das  eine  „jetzt** 
«resperrt  ist  und  nicht  die  folgenden.  Aber  dieses  Herab- 
sinken wäre  doch  nur  am  Ausgang  einer  Periode  wirkungs- 
voll; hier  dagegen  ist  die  »Steigerung  unerlässlich2).  »Schiller 
wendet  —  das  erklärt  diesen  Fall  —  die  Sperrung  nicht 
konsequent  an ;  bei  zwei  Gegensätzen  z.  1*.  wird  oft  nur  das 
erste  Wort  unterstrichen  unter  der  Voraussetzung,  dass  damit 
der  Sinn  hinreichend  unterstützt  ist  und  der  Vortragende  das 
zweite  von  selbst  heraushebt.  In  den  Jugenddramen  bedeutet 
die  Sperrung  überhaupt  noch  keine  klare  Vorschrift  für  Ver- 
stärkung des  Tones.  Wenn  z.  1].  in  Franzens  Monolog  in 
den  ,,Räubern;i  (11,1)  die  Wörter  Zorn,  Sorge,  Gram, 
Furcht,  Schrek  u.  s.  wr.  unterstrichen  sind,  so  ist  das 
die  Art,  wie  in  einer  wissenschaftlichen  Abhandlung  die 
logische  liegriffsgliederung  dem  Auge  des  Lesers  erleichtert 
wird,  aber  keinem  Vortragenden  dürfte  es  einfallen,  jedes 
dieser  Wörter  herauszuschreien.  Aus  demselben  Grunde, 
nämlich  um  dem  Leser  einen  klaren  Überblick  zu  ermöglichen, 
bleibt  die  Sperrung  üblich  bei  Kigennamen,  namentlich  wo  sie 
zum  ersten  Male  auftreten.  Immerhin  ist  hier  eine  Beziehung 
zum  Vortrag  vorhanden,  denn  der  Schauspieler  wird  dadurch 
aufgefordert,  diese  Wörter  besonders  deutlich  zu  artikulieren. 
Und    so   steht    dieser   Brauch    in  Übereinstimmung  mit  einer 


')  Setkondorf  (Vorles.  üb.  Dekl.  u.  Mimik  I,  271)  erwähnt  hierfür 
Leicesters  Monolog  (M.  St.  V,  10.  v.  3861  ff.): 

Umsonst!  Umsonst!  Mich  fasst  der  Hölle  Grauen, 
Ich  kann,  ich  kann  das  Schreckliche  nicht  schauen, 
Kann  sie  nicht  sterben  sehen  — 

Seckemlorf  spricht  hier  von  Acccnten  der  Schwäche;  „das  wieder- 
holte Wort  ist  jedesmal  der  schwächere  Ton  und  gewinnt  dadurch  an 
Ausdruck." 

')  Das  crescendo  der  Wiederholung  wird  in  der  Prosa  direkt  ange- 
wiesen z.  B.  Kab.  V,  1: 

Wie  dann?  (nachdrücklicher,  lauter)  Wie  dann,  Unglück- 
selige? 
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von  Goethes  Schauspiclerrc<reln3):  „Auf  die  Ehrennamen  muss 
im  Allgemeinen  ein  stärkerer  Ausdruck  in  der  Aussprache 
gelegt  werden  als  gewöhnlich,  weil  so  ein  Name  dem  Zuhörer 
besonders  auffallen  soll.  Denn  sehr  oft  ist  es  der  Fall,  dass 
von  einer  Person  schon  im  ersten  Acte  gesprochen  wird, 
welche  erst  im  dritten  und  oft  noch  später  vorkommt.  Das 
Publicum  soll  nun  darauf  «aufmerksam  gemacht  werden,  und 
wie  kann  das  anders  geschehen  als  durch  deutliche  energische 
Aussprache?" 

Es  ist  bereits  oben  ein  Beispiel  gegeben  für  Schillers 
Vorliebe,  bei  der  gesteigerten  Wiederholung  derselben  Worte 
oder  beim  Parallelismus  mit  der  Betonung  zu  wechseln.  Dafür 
seien  noch  zwei  Stellen  aus  dem  Don  Carlos  angeführt: 

1987:  Nur  da  —  gerade  da  nur,  wo  es  uns 

3143:  Sie  haben  Recht.     Sie  müssen.     Dass  Sie  können 

Beide  Male  fällt  die  erste  Sperrung  auf,  weil  sie  dem  Yers- 
rhythmus   widerspricht.      In    den    ersten  Füssen    sind   solche 


>)  W.  A.  I,  Bd.  40.  S.  143.  150  f.  (§  13,  §  27  f.) 
Bei  den  fremden  Eigennamen  ist  die  Betonung,  die  durch  den  Vers 
festgelegt  wird,  von  Wichtigkeit :  so  findet  sich  z.  B.  im  Don  Carlos  ur- 
sprünglich die  falsche  Aussprache:  .Rödrigö";  in  den  Phönizierinnen: 
^Polynices'*;  beides  wurde  in  späteren  Ausgaben  korrigiert.  („Rödrigö* 
auch  bei  Kleist  in  der  Familie  ühonorez.  doch  kaum  aus  Unkenntnis,  da 
Kleist  sich  überhaupt  die  grösste  Freiheit  in  der  Betonung  von  Eigennamen 
gestattet.    Minde-Pouet  Kleist  Stil  S.  61.) 

Bei  französischen  Namen  setzte  Schiller  die  Kenntnis  der  Aussprache 
voraus;  dass  er  Dünois  und  I)ü  Chatel  schreibt,  bezweckt  keine  Belehrung  des 
Schauspielers,  denn  schwierigere  Namen  sind  in  ihrer  französischen  Ortho- 
graphie belassen,  und  das  stumme  e  ist  z.  B.  abgeschrieben,  auch  wo  es 
nicht  als  metrische  Silbe  gilt,  wie  bei  den  Namen  Claude  Marie,  La 
Hire  u.  s.  w. 

Anders  verhält  sich  Schiller  bei  englischen  Nameu:  so  schreibt  er 
z.  B.  auf  dem  Personen  Verzeichnis  und  in  den  szenarischen  Bemerkungen 
der  „Maria  Stuart *:  „Leicester11 ;  im  Vers  dagegen  „Lester*.  In  der 
.Jungfrau  von  Orleans**  heisst  es  „Sal'sbury*,  und  im  Stuttgarter  Manu- 
skript des  Macbeth  lesen  wir  statt  Fife  und  Flcance  innerhalb  des  Verses 
%Feif  und  „Flraz*.  Hier  beweist  «1er  Unterschied  des  Bühnenmanuskriptes 
vom  Druck  deutlich,  dass  Schiller  mit  der  phonetischen  Schreibung  vor 
allem  dem  Schauspieler  die  Aussprache  erleichtern  wollte. 
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Freiheiten7),  die  viel  zur  mannigfaltigen  Ausdrucksfälligkeit 
des  dramatischen  Verses  beitragen,  eher  zulässig  als  in  der 
Mitte,  wo  der  Rhythmus  erst  vollständig  zur  Herrschaft  ge- 
langt: infolgedessen  kommt  die  v  Tsetztc  Betonung  gerade  im 
ersten  Fusse  am  häutigsten  vor.  Aber  auch  im  letzten  Fuss 
ist  sie  wiederum  nicht  selten,  doch  hat  Schiller  dort  solche 
gegen  den  Rhythmus  ankämpfende  Sperrungen  manchmal  nach- 
träglich beseitigt: 

z.  B.  Carlos  345  f.  (Thalia  650  f.) 

Marquis.  Mir  ahndet 

ein  schreckenvoller  Augenblick. 
Carlos.  Mir  selbst. 

2731  ff.  (Thalia  3932  f.) 

Das  Volk  kann  irren  —  irrt  gewiss.    Was  es 
behauptet,  darf  den  König  nicht  erschüttern. 

Wenn  wir  die  Sperrungen  in  den  Versdramen  mustern, 
fällt  uns  auf,  dass  sie  ausser  den  Eigennamen  hauptsächlich 
Pronomina  betreffen,  und  dass  sie  in  ihrer  meist  hinweisenden, 
verdeutlichenden  Funktion  dem  Gefühlsausdruck  weniger  dienen 
als  der  verstandesmässigen  Klarheit.  Das  ist  überhaupt  eine 
Aufgabe  der  Tonstärke,  und  Einsiedel2)  unterschied  deshalb 
ganz  richtig  den  Ton  als  das  Organ  des  Gefühls,  den  Laut 
als  das  Organ  des  Verstandes.  Wir  werden  dabei  an  die 
malenden  Gesten  erinnert,  deren  Aufgabe  es  gleichfalls  war, 
bestimmte  Worte  zu  accentuieren  und  durch  verstandesmässigen 
Nachdruck  namentlich  die  Pronomina  zu  bestimmen. 

Der  Zusammenhang  ist  nicht  bloss  äusserlich.  Es  gibt 
in  der  Tat  eine  Art  malende  Deklamation,  deren  Mittel  vor 
allem  der  Wechsel  der  Tonstärke  ist;  ebenso  wie  die  malen- 
den Gesten  wurde  sie  im  achtzehnten  Jahrhundert  häufiger 
verwendet,  als  unserem  Geschmack  entspricht.     Z.  B.  wurde 


M  Minor,  Neuhochd.  Metrik.     2.  Aufl.    S.  248. 
Zarncke,  Kl.  Schriften  I,  373  f. 
Belling,  Die  Metrik  Schillers  S.  177. 
Küster  S.  96  f. 

*)  Grundlagen  zu  e.  Theorie  d.  Schauspielk.  S.  54. 
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es  dem  berühmten  Fleck1)  vorgeworfen,  er  habe  als  Gouverneur 
in  Kotzebues  „Graf  Benjowsky"  die  Worte  „Jeder  Donner 
brülle  dir  den  Fluch  deines  Vaters  zu"  mit  wahrhaft  donnern- 
der Stimme,  und  dann  „Jedes  Säuseln  des  Windes  lasse  dir 
den  letzten  Seufzer  deines  sterbenden  Vaters  hören"  leise 
und  flüsternd  gesprochen.  Als  im  neunzehnten  Jahrhundert 
diese  tonspielerische  Art  des  Vortrages  wieder  aufkam,  wurde 
sie  als  eine  schädliche  Nachwirkung  der  Weimarer  Schule 
aufgefasst*) ;  aber  es  war  wiederum  ungerecht,  Goethe  dafür 
verantwortlich  zu  machen.  Im  „Wilhelm  Meister"  ist  eben 
diese  Unart  —  eine  Wortdeklamation,  die  auf  einzelnen 
Stellen  lastete  und  die  Empfindung  des  Ganzen  nicht  aus- 
drückte8) —  an  Mad.  Melina  getadelt,  und  Goethes  Geschmack 
hatte  sich  seitdem  schwerlich  so  vollkommen  verändert.  Freilich 
darf  dieses  Urteil  im  Roman  auch  nicht  einseitig  interpretiert 
werden,  und  keineswegs  gilt  die  Folgerung,  dass  Goethe  die 
Wortdeklamation  überhaupt  völlig  verworfen  und  ihr  nicht 
stellenweise  eine  berechtigte  Wirkung  eingeräumt  habe.  Um 
uns  hierüber  klar  zu  werden,  müssen  wir  kurz  auf  den  Unter- 
schied eingehen,  den  Goethe  zwischen  zwei  Hauptarten  des 
Vortrages  macht4). 

Die  Rezitation  ist  der  objektive  Vortrag  ohne  leiden- 
schaftliche Selbstentäusserung ;  es  ist  die  anschauliche  Sprech- 
weise, die  der  Schauspieler  bei  erzählenden  und  beschreiben- 
den Partien  wählen  wird:  „er  legt  auf  das  Schauerliche  den 
schauerlichen,  auf  das  Zärtliche  den  zärtlichen,  auf  das  Feier- 
liche den  feierlichen  Ton,  aber  dieses  sind  bloss  Folgen  und 
Wirkungen  des  Eindrucks,  welchen  der  Gegenstand  auf  den 
Recitierenden  macht;  er  ändert  dadurch  seinen  eigentümlichen 

*)  Devrient  III,  08.  Dass  gerade  Fleck,  Jen  noch  Tieck  als  Meister 
des  natürlichen  Vortrags  rühmt,  sich  zu  dieser  Manier  verirrte,  klingt  freilich  un- 
wahrscheinlich. Für  uns  kommt  es  hier  nicht  auf  die  Charakteristik  Flecks 
an,  .sondern  auf  das  Beispiel  einer  damals  allgemein  verbreiteten  Unart. 

*)  Devrient  IV,  105. 

8)  Lehrjahre  I,  5.     W.  A.  I,  Bd.  21.  S.  109. 

4)  Palleske,  Die  Kunst  des  Vortrags.  2.  Aufl.  S.  107  f.  W.  A.  I, 
&L40.  S.  144  ff. 
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Charakter  nicht,  er  vcrläugnet  .sein  Naturell,  seine  Individualität 
dadurch  nicht,  und  ist  mit  einem  Fortepiano  zu  vergleichen, 
auf  welchem  ich  in  seinem  natürlichen,  durch  die  Hauart  er- 
haltenen Tone  spiele."  Die  Deklamation  dagegen,  die  ge- 
steigerte Rezitation,  wird  vom  Gefühl  getragen;  der  Vor- 
tragende hat  seinen  angebornen  Charakter  zu  verlassen  und 
sich  der  leidenschaftlichen  Empfindung  der  Rolle  hinzugeben: 
„Hier  bedient  sich  der  Spieler  auf  dem  Fortepiano  der 
Dämpfung  und  aller  Mutationen,  die  das  Instrument  besitzt" 

Dies  ist  in  der  Tat  ein  ähnlicher  Unterschied  wie  zwischen 
malenden  und  ausdrückenden  Gebärden1);  Schiller  hätte 
vielleicht  auch  beim  Vortrag  eine  willkürliche  und  eine 
sympathetische  Art  getrennt.  Bei  der  Rezitation  herrscht  wie 
bei  den  willkürlichen  Bewegungen  die  bewusste  Zweckmässig- 
keit; es  kommt  auf  die  verstandesmässige  Verdeutlichung  des 
Sinnes2)  und  die  Belebung  der  Anschauung  an ;  die  Deklamation 
dagegen  hat  ebenso  wie  die  sympathetischen  Gebärden  ihren 
unmittelbaren  Ursprung  in  der  Empfindung.  Bei  der  Rezitation 
lässt  deshalb  Goethe  die  erwähnte  Art  der  Tonmalerei  zu  und 
macht  nur  die  eine  Bedingung,  dass  niemals  ein  einzelnes 
Wort  wie  abgeschnitten  aus  dem  ruhigen  Vortrag  herausge- 
rissen werde,  sondern  dass  man  den  Ton  bereits  vorher  an- 
schwellen  und  erst  allmählich  fallen  lasse. 

Schillers  Stellung  zu  diesen  Grundsätzen  ist  schwer  zu 
bestimmen.  Was  wir  von  seiner  eigenen  Vortragsweise  er- 
fahren, zeigt  nur,  dass  er  zu  seinem  Schaden  allzuschnell 
aus  der  ruhigen  Rezitation  in  die  stürmisch  hingerissene 
Deklamation  verfiel.  Aber  später  hat  ihn  die  eigene  Vortrags- 
kunst sicherlich  nicht  mehr  in  dem  Masse  befriedigt  wie  einst  in 
Mannheim3);  und  wir  sind  nicht  berechtigt,  den  Mangel  an 
künstlerischer  Sparsamkeit  als  ein  bewusstes  Prinzip  aufzufassen. 

Noch  weniger  ist  aus  den  Bühnenanweisungen  zu  er- 
schliessen.   Waren  schon  die  malenden  Gesten  kaum  in  direkten 


M  Vgl.  S.  366  f. 

')  So  fand  z.  B.  Goethe  bei  einem  Stücke  wie  „Nathan  der  Weise", 
wo  der  Verstand  fast  allein  spreche,  „eine  klare  auseinandersetzende  Recitation 
die  vorzüglichste  Obliegenheit.11     (W.  A.  I,  Bd.  40,  S.  76.) 

»)  Streicher  S.  94. 
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Vorschriften  zu  bestimmen,  so  gilt  dies  erst  recht  von  der 
malenden  Deklamation;  sie  muss  ganz  dem  Geschmack  und 
den  Mitteln  des  Schauspielers  überlassen  bleiben. 

Die  wenigen  direkten  Angaben  über  Tonstärke  betreffen 
die  leidenschaftlich  gesteigerte  Deklamation;  abzusehen  ist 
dabei  von  der  Vorschrift  „leise",  wenn  sie  heimlich  beiseite  ge- 
sprochene Worte  bezeichnet,  die  das  Publikum1),  aber  nicht  die 
viel  näher  stehenden  Mitspieler  hören  sollen.  Diese  Freiheit 
einer  heute  veralteten  Bühnentechnik  ist  kein  Ausdrucksmittel 
der  natürlichen  Rede.  Dagegen  gibt  es  ein  Leisesprechen,  in 
dem  die  Schwäche  und  Erschöpfung  zu  Tage  tritt;  diese 
Mattigkeit  erreicht  den  äussersten  Grad,  wenn  die  Stimme 
überhaupt  versagt,  wenn  der  Ansatz  zur  Rede  gemacht  wird, 
ohne  dass  es  gelingt,  ein  deutliches  Wort  hervorzubringen: 

Picc.  2313  b:  versucht  zu  antworten,   stockt  aber   und   schlägt   den 
Blick  verlegen  zu  Boden. 
W.  T.  1161  b:  Sein  Gemüth  arbeitet  heftig,  er  versucht  zu  reden  und 

vermag  es  nicht. 

Auch  mitten  in  der  Rede  kann  das  Versagen  der  Stimme  ein- 
treten; die  Energie  des  Redenden  kämpft  dagegen  an,  und  es 
entsteht  nun  das  Schwanken  und  Beben  der  Stimme,  der  ge- 
brochene Ton,  das  Stottern,  das  Lallen,  das  Schluchzen,  z.  B. 

Raub.  V,  1  (S.  176,  9):  eure  Stimme  ist  bang  und  lallet 
Fiesko  1, 10  (S.  33,  ie) :  mit  hohlem  gebrochnem  Ton 
Kab.  II,  3  (S.  397,14):  mit   einer   Beängstigung,    dass    ihr   die  Worte 

versagen. 
IL,  5  (S.  411, 17):  mit  stillem  bebenden  Ton 
m,  6  (S.  446,  24:  mit  erschöpfter  hinsterbender  Stimme. 

Das  Entscheidende  ist  hierbei  nicht  die  Schwäche,  sondern 
die  schwankende  Unsicherheit  der  Stimme;  im  Gegensatz 
dazu  gibt  es  auch  eine  stille  Entschlossenheit,  die  ohne  jeden 
Stimmaufwand,    aber  mit   gleichmässiger  Festigkeit  ihre  Ent- 


!)  Es  gibt  aber  auch  ein  leises  Scheingespräch,  das  selbst  vom  Publikum 
nicht  gehört  wird,  z.  B.  Carlos  4110.    M.  St.  1507  b.    Jgfr.  723. 

Im  Manuskript  der  „Piccolomini*  kam  es  sogar  zu  einem  scheinbaren 
Scbeingespräch,  indem  Octavio  zu  Maradas  (IV,  6)  sagte: 
Erzeigt  mir  den  Gefallen,  sprecht  mit  mir  — 
Wovon  Ihr  wollt  —  thut  nur  als  ob  Ihr  sprächt  — 
Pal*f*tr»  XXXII.  28 
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Scheidungen  kundgibt.  Seckendorf1)  bemerkt  hierzu:  „Jeder 
verneinende  Zustand  erzeugt  das  Kreszendo,  jeder  bejahende 
das  Dekreszendo.u  In  diesem  bejahenden  Zustand  der  Ent- 
schlossenheit spricht  Philipp  am  Schluss  des  Don  Carlos  seine 
fürchterliche  Entscheidung  aus: 

König  (kalt  und  still  zum  Grossinquisitor). 

Kardinal,  ich  habe 
Das  Meinige  gethan.    Thun  Sie  das  Ihre. 

Im  crescendo  dagegen  äussert  sich  der  gereizte  Wider- 
spruch des  Zornes  und  die  wilde  Wut;  bei  Schiller  findet 
sich  die  Vorschrift  „lauter*4  in  den  späteren  Stücken  haupt- 
sächlich da,  wo  eine  Person  am  Reden  verhindert  werden 
soll  und  sich  deshalb  mit  verstärkter  Stimmgewalt  durch- 
zusetzen sucht,  z.  B.  Carlos  4102.  Wall.  Lag.  615  a.  Picc.  2240  a. 
Teil  1853  a.  In  den  Jugendstücken  ist  dem  Anwachsen  der 
Stimme  mehr  Spielraum  gelassen,  z.  B. 

Fiesko  V,  13:  mit  leiser  schwebender  Stimme)  die  stufenweis  bis  zum 

Toben  steigt 

Kab.  IV,  7:  mit  einer  Heftigkeit,   die   nach  und  nach   bis  beinahe 
zum  Toben  steigt. 

Das  Maximum  der  Stimmstärke  fällt  in  den  Jugendstücken 
mit  dem  Höhepunkt  des  Affektes  zusammen;  zum  Kraftstil 
der  Sturm-  und  Drangzeit2)  gehörte  ebenso  wie  die  mimische 
Übertreibung  der  masslose  Stimmaufwand.  Im  Ritterdrama, 
wo  dieser  Stil  fortlebte,  war  das  Schreien  manchmal  geradezu 
notwendig,  um  durch  das  Waffengeklirr,  die  Trompetensignale, 
das  unaufhörliche  Getöse,  das  die  Bühne  erfüllte,  durchzu- 
dringen8); aber  auch  ohne  diese  Nötigung  setzten  die  Dar- 
steller solche  Vorschriften  bereitwillig  in  die  Tat  um,  weil 
sie  ihrer  Wirkung  auf  das  Publikum  sicher  waren4).  Die 
Paraderolle  aller  stimmkräftigen  Heldenspieler  war  deshalb 
Babos  Otto    von  Wittclsbach;    er   wird   als   lauter   Sprecher 


')  Vorles.  üb.  Dekl.  u.  Mimik  I,  246. 

*)  E.  Schmidt,  Lenz  u.  Klinger,  S.  95. 

8)  Iffland,  Almanach  f.  1812.  S.  74. 

4)  Lessing,  Hamb.   Dram.    5.  Stück.    Lachm.-Muncker  IX,  S.  &£>. 
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bereits  bei  einer  gleichgültigen  Gelegenheit  charakterisiert; 
wie  furchtbar  muss  er  also  loslegen  bei  dem  Ausbruch: 

0  könnt'  ich  nur  die  Stimme  des  Donners  entlehnen,  nm  diese 
unerhörte  Beleidigung  über  alle  Länder  zu  brüllen*1). 

Bei  Schiller  ist  Gianettino  Doria  durch  seine  polternde  Art 
charakterisiert;  seiner  ersten  Vorschrift  „lermend"  entspricht 
auch  sein  Ende:  „fällt  mit  Gebriille".  Aber  auch  die  zarteste 
weibliche  Figur  desselben  Stückes  nimmt  an  den  Über- 
treibungen*) teil: 

V,  5:  Leonore  (immer  wildphantasierend,  nach  allen  Gegenden 
schreiend.) 

Der  ungehemmten  Entladung  des  Affektes  tritt  in  den 
späteren  Stücken  der  innere  Widerstand  entgegen ;  das  unter- 
drückte Leiden  macht  sich  nicht  mehr  im  wilden  Ausbruch, 
sondern  im  schweren  Seufzer  Luft8). 

Tonhöhe.  Im  Piesko  sind  mehr  als  in  den  anderen 
Dramen  die  Stimmen  der  einzelnen  Personen  unterschieden. 
Bereits  auf  dem  Personenverzeichnis  sind  dazu  Ansätze  ge- 
macht, wenn  Andreas  Dorias  strenge  befehlende  Kürze  oder 
seines  Neffen  rauhe  anstössige  Sprache  charakterisiert  werden, 
aber  auch  indirekt  ist  im  Verlauf  des  Stückes  von  Gianettinos 
bäurischer   (I,  1)  und   rauher  Bassstimme  (I,  11)  die  Rede. 

Die  indirekte  Form  aber  vermag  nicht  nur  das  regel- 
mässige Stimmregister  eines  Charakters  zu  bezeichnen,  sondern 


')  Sein  Vorbild  ist  Klingers  Otto  II,  9: 

„Brüll,  brüll,  brüll,  Otto!  —  hah,  dass  sie  sterben  ftir'm  Geschrey  — • 
Aber  auch  ohne   die  Motivierung  durch   einen  starken   Affekt   wird   das 
Brüllen  im  Sturm  und   Drangdrama  vorgeschrieben;   als  z.  B.  in  Lenzens 
Soldaten  IL,  2  ein  Offizier  ein  Glas  Punsch  haben  will,  heisst  es: 
(Brüllt  entsetzlich) 

(Brüllt  mit  einer  erschrecklichen  Stimme). 
*)  Das  Schreien  ist  namentlich  im  Fiesko  häufig,  vgl.  Goed.  III, 
S.  37,2.  52,5.  61,24.  111,12.  127,7.  134,5.  145,15.  161,12.  In  den 
späteren  Stücken  bezieht  sich  die  Vorschrift  nicht  mehr  auf  die  zusammen- 
hängende Rede,  sondern  auf  einzelne,  zum  Teil  unartikulierte  Ausrufe,  z.  B. 
W.  T.  3731.  3752.    M.  St.  3349.    Jgfr.  4028.    Braut  2311.    TeU  1850. 

*)  Henke,  Die  Gruppe  des  Laokoon   od.    üb.  d.  krit.  Stillstand  trag. 
Erschütterung.    Leipzig  1862,  S.  36. 

28* 
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tiuch  den  ausserordentlichen  Ton,  in  dem  bestimmte  Sätze  ge- 
sprochen werden  z.  B. 

Raub.  IV,  4:  Du  weinst  Amalia?  —  und  das  sprach  er  mit 
einer  Stimme  —  mir  wars,  als  ob  die  Natur  sich  ver- 
jüngete  —  die  genossenen  Lenze  der  Liebe  dämmerten 
auf  mit  der  Stimme! 

Kab.  IV,  8:  Nehmen  Sie  ihn  hin,  und  das  spricht  sie  mit  einem 
Tone,  begleitet  sie  mit  einem  Blike  —  — 

Beide  Male  lässt  sich  wieder  die  Armut  der  Sprache  beob- 
achten, der  präzise  Worte  fehlen,  um  die  Farbe  eines  Tones  zu  be- 
stimmen. Indessen  bedeutet  die  Angabe  in  den  „Räubern* 
doch  mehr,  als  man  auf  den  ersten  Blick  erkennt;  bei  den 
Worten  „Du  weinst,  Amalia"  ist  der  echte  Ton  Karl  Moors 
hervorgebrochen1),  während  er  vorher  als  Graf  Brand  seine 
Sprache  verstellt  hatte.  Diese  Veränderung  der  Stimme  gehört 
nicht  nur  zu  jeder  Verkleidung  (sie  ist  direkt  vorgeschrieben 
bei  Herrmanns  Verkappung  R&ub.  II,  2,  bei  Fieskos  Auftreten 
als  Warner  Dorias  V,  1  und  bei  Berthas  Verkleidung  als 
Knabe  V,  8),  sondern  auch  zur  Verleugnung  des  wahren 
Charakters : 

Fiesko  IV,  13 :  nimmt  einen  aufgebrachten  Ton  an 

den  Ton  in  Kälte  verändert. 

Mit  der  Vorliebe  der  Stürmer  und  Dränger  für  gemischte 
Affekte  und  grell  kontrastierende  Stimmungen  hängt  es  zu- 
sammen, wenn  in  den  Jugendstücken  die  Stimme  vom  Gipfel 
der  Leidenschaft  plötzlich  zur  vollständigen  Tonlosigkeit  herab- 
sinkt, z.  B. 

Fiesko  V,  13:  in  hohles  Beben  hinabgefallen; 

in  den  späteren  Stücken  dagegen  finden  wir  die  Tonhöhe  mit 
der  anwachsenden  Empfindung  stetig  steigen ;  dem  entsprechen 
die  Vorschriften  „mit  erhobner  Stimme'4  (Carlos  4100.  Wall. 
Lag.  621b);  „mit  erhöhter  Stimme'4  (Pico.  1207),  „mit  steigen- 
dem Ton"  (W.  T.  3601.  Teil  575),  und  am  deutlichsten  folgende 
Anweisung : 

Teil  2437:  er  spricht  das  folgende  mit  dem  Ton  eines  Sehers  — 
seine  Stimme  steigt  bis  zur  Begeisterung. 


l)  Vgl.  auch  Fiesko  111,3:    „Das   war  wieder   ächter  Goldklang  der 
Liebe." 
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Dass  die  höchsten  Tonstufen  regelmässig  auf  die  leiden- 
schaftlichsten Stellen  treffen,  darf  trotzdem  nicht  als  ausnahmloses 
Gesetz  gelten.  Zu  Schillers  Zeit  wurde  von  einzelnen  Schau- 
spielern, wie  Reinecke,  Fleck,  Iffland,  später  vor  allem  von 
Esslair  eine  eigene  Kunst  darin  gesehen,  gerade  die  Höhe- 
punkte der  Rede  durch  Fallenlassen  der  Stimme  zur  Geltung 
zu  bringen1).  Eine  direkte  Äusserung  Schillers  hierüber  ist 
nicht  überliefert,  doch  hätte  er  zweifellos  diese  aus  dem  Vor- 
trag der  Prosarede  erwachsene  Manier  mit  unter  den  Begriff 
des  Konversationstones  gerechnet. 

Andererseite  verwarf  er  den  singenden  Vortrag»)  und 
missbilligte  das  regelmässige  Steigen  des  Tones  gegen  das 
Ende  jedes  einzelnen  Verses  hin,  das  „Hinaufpfeifen  bei 
der  Deklamation  as).  Es  war  dies  die  Angewohnheit 
einzelner  Weimarer  Schauspieler,  ohne  dass  es  dem  Wei- 
marer Stil  entsprochen  hätte.  Dagegen  hatte  Goethe  — 
und  hierin  stimmte  ihm  auch  Schiller  sicherlich  zu  —  die 
Retrel  gegeben,  jede  Rede  so  tief  und  langsam  als  möglich  zu 
beginnen,  um  für  die  Entwicklung  der  Stimme  bei  leiden- 
schaftlichen Stellen  Spielraum  zu  haben4). 

Tempo.  Wenn  somit  die  leidenschaftslose  Rede  langsam 
einsetzt,  so  werden  die  Vorschriften  des  Dichters  vor  allem 
auf  ausdrucksvolle  Beschleunigung  des  Tempo  sich  beziehen. 
Das  „Mouvement"  der  Stimme,  d.  h.  den  wechselnden  Grad 
der  Schnelligkeit,  durch  den  die  Monotonie  vermieden  und  die 
Intensität  der  Gefühlsaccente  ersetzt  werden  kann,  hat  Lessing 
in  der  „Hamburgischen  Dramaturgie"5)  behandelt  und  gezeigt, 

')  Devrient  III,  283.  Tieck,  Dramaturg.  Schriften  I,  95  ff.  Hebbels 
Tagebücher,  bsg.  v.  Bamberg  I,  96.  114. 

*)  So  heisst  es  in  einem  Manuskript  der  „ Braut  von  Messina*4:  „Es 
braucht  wohl  nicht  erinnert  zu  werden,  dass  die  Reden  des  Chors  nicht 
im  Conversazionston  zu  sprechen  sind,  sondern  mit  einem  Pathos  und  einer 
gewissen  Feierlichkeit,  doch  ja  nicht  in  singendem  Ton  recitirt  werden 
müssen.-    (Goed.  XIV,  S.  21). 

')  Genast  I,  115. 

*)  W.  A.  I,  Bd.  40.  S.  143  f.  Heinr.  Schmidt,  Erinn.  e.  Weim. 
Veteranen  S.  112.    Martersteig,  P.  A.  Wolff.  S.  297. 

s)  Laehm.-AIuncker  IX.  8.  215  f. 
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wie   gerade   in    dieser   Freiheit  sich    die    gesprochene   Rede 
von  der  gleichmässig  taktierenden  Musik  unterscheidet. 

Die  Prosa  ist  darin  ungebundener  als  der  Vers;  während 
deshalb  dort  das  Mouvement  ganz  der  künstlerischen  Einsicht 
des  Schauspielers  überlassen  ist,  wahrt  sich  im  Vers  der 
Dichter  einen  Einfluss  auf  das  Gewicht  der  einzelnen  Silben. 
Der  Gebrauch  mehrsilbiger  Senkungen,  namentlich  in  den 
ersten  Füssen,  beflügelt  das  Tempo  und  wird  deshalb  häufi? 
bei  hastigen  Ausrufen  angewendet,  z.  B.  Carlos  1009;  Picc.  23; 
M.  St.  3303;  Jgfr.  388.  2263.  2273.  2306;  Braut  1140;  Teil 
2920.  Umgekehrt  kann  durch  versetzte  Betonung  und  Neben- 
einandertreten schwerer  Silben  das  Tempo  verlangsamt  und  ein 
feierlicher  Eindruck  erzielt  werden,  z.  B.  Pirc.  685;  Braut  1323. 
1384 ;  Teil  79.  80.  Indem  die  einzelne  betonte  Silbe  sogar  so 
schwer  belastet  wird,  dass  sie  einen  ganzen  Takt  ausfüllt,  wird 
es  möglich,  dass  scheinbar  zweifüssige  oder  dreifüssige  Verse, 
deren  Unvollständigkeit  oft  erst  durch  nachträgliche  Kürzung 
absichtlich  gewonnen  wurde,  mehr  Takte  in  Anspruch  nehmen, 
als  dem  Auge  sichtbar  ist,  z.  B.  Carlos  1291;  Picc.  2261; 
W.  T.  246. 

Die  direkten  Vorschriften  für  langsames  Tempo  sind 
selten ;  dabei  werden  sie  gerne  noch  mit  einem  zweiten  Adver- 
bium, das  die  Stimmung  charakterisiert,  verbunden: 

Fiesko  II,  2:  langsam  und  laurend. 
Kab.  II,  3:  langsam  und  mit  Nachdruk. 

Die  Anweisungen  „rasch",  „schnell",  „hastig",  in  denen 
die  Ungeduld,  die  Freude,  die  Kühnheit  der  Gedanken  zum 
Ausdruck  kommt,  treten  dagegen  meistens  allein  auf.  Häutig 
beziehen  sie  sich  weniger  auf  die  Rede  selbst,  als  auf  das 
rasche  Einsetzen;  so  namentlich  bei  Unterbrechungen  eines 
anderen.  Nur  dadurch  gelingt  es,  das  Wort  an  sich  zu 
reissen,  dass  man  den  bisher  Redenden  an  Geschwindigkeit 
überflügelt  und  sich  nicht  aufs  neue  von  ihm  einholen  lässt. 
Bei  ganz  erregten  Auftritten  können  sogar  mehr  als  zwei 
Personen  diesen  Wettkampf  eingehen,  z.  B.  Zibo,  Zcnturione 
und  Asserato  beim  Bericht  von  der  Prokuratorenwahl: 
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Fiesko  II,  5:  rasch  ins  Wort  fallend 

fällt  ihm  wieder  ins  Wort 
hiziger  fort. 

Die  Unterbrechungr  kann  auch  allein  durch  den  Gedankenstrich, 
mit  dem  eine  Rede  abbricht,  bezeichnet  sein;  die  folgenden 
Verse  enthalten  manchmal  die  indirekte  Bestätigung,  z.  B. 

M.  St.  605:  Verzeiht,  Milord,  dass  ich  euch  gleich  zu  Anfang 
Ins  Wort  muss  fallen  — 

Der  Gegensatz  dazu  ist  das  Innehalten  des  Redenden, 
weil  er  eine  Antwort  erwartet;  auch  in  dieser  Funktion  kann 
ein  Gedankenstrich  durch  die  folgenden  Worte  z.  B.  „Keine 
Antwort?",  „Du  schweigst?"  bestimmt  werden.  Damit  ist 
die  direkte  Anweisung  überflüssig  gemacht,  die  in  den  Jugend- 
stQcken  häufiger  vorkommt; 

Raub.  IV,  4:  Amalia  gibt  ihm  keine  Antwort. 
Carlos  4627:  Er  hält  inne,   Karlos    Antwort    zu   erfahren:    dieser 
verharrt  in  seinem  Stillschweigen. 

Solche  Unterbrechungen  fallen  nicht  mehr  unter  den  Begriff 
des  Tempo;  ebensowenig  die  anderen  Hemmungen  der  Rede, 
z.  B.  das  Stocken  und  Stottern  der  Verlegenheit,  das  Stammeln 
der  Wut.  Dies  sind  mehr  Mittel  des  Konversationstones 
und  finden  in  den  letzten  Stücken  Schillers  geringere  Ver- 
wendung als  in  dem  ersten,  von  Lessing  beeinflussten  Versdrama. 
Der  Rhythmus  des  Stottern»,  wenn  man  so  sagen  darf,  bleibt 
in  der  Prosa  der  Improvisation  des  Schauspielers  überlassen; 
im  Vera  dagegen  rechnet  der  Dichter  mit  diesen  überschüssigen 
Silben  z.  B. 

Turandot  906  f.:  Tod  oder  Turandot! 

Tartaglia  (stotternd). 

Tu— Turandot! 

Im  übrigen  genügte  meistens  auch  hierbei  der  Gedankenstrich1), 
der  die  wiederholten  Silben  trennt,  und  so  ist  z.  B.  im  Don 
Carlos  bei  den  Versen  1541  ff.  die  Vorschrift  „stotternd"  seit 
der  Bearbeitung  von  1801  weggeblieben. 

')  Im  Manuskript  der  „Turandot*4  scheint  Schüler  sich  noch  eines 
anderen  Mittels  bedient  zu  haben,  wie  aus  Körners  Brief  vom 
15.  Februar  1802  zu  schliessen  ist:  .In  der  Rolle  des  Tartaglia  finde  ich 
einige  Worte  doppelt  unterstrichen.  Bei  einigen  Stellen  scheint  dadurch 
«las  Wort  angedeutet  zu  werden,  bei  dem  er  stottern  soll/' 
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Interpunktion.  Dass  die  Interpunktion  nicht  nur  dem 
Leser  den  Sinn  zu  erleichtern  habe,  sondern  auch  eine  bindende 
Vorschrift  für  den  Vortrag  darstelle,  hat  erst  Goethe  den 
Schauspielern  klar  zu  machen  verstanden.  Vorher  begegneten 
die  Versuche  des  Dichters,  seine  Absichten  zur  Geltung  zu 
bringen,  der  grössten  Geringschätzung,  und  der  junge  Iffland1) 
z.  B.  beklagte  sich  bitter  über  solche  Zumutungen :  „Wer  ist 
wohl  mehr  von  dieser  Wuth,  in  Pünktchen  angeredet  zu  werden, 
wo  der  Verstand  sich  nichts  denken  kann,  in  Strichen  zur 
Übergabe  des  Gefühls  aufgefordert  zu  werden,  geplagt,  als 
die  Schauspieler?  —  Denn  das  ist  ausgemacht,  dass  der 
Dichter  für  jeden  solchen  Strich,  womit  er  die  Rolle  belehnt 
hat,  ein  prächtiges  Gemälde  des  Schmerzes,  oder  einen 
nervigten  Ausdruck  grosser  Leidenschaft  in  der  Darstellung 
erwartet.  — a  Mit  Entschiedenheit  lehnt  sich  der  Naturalist 
gegen  die  Fesseln  auf,  die  dem  Geist  des  Schauspielers  ange- 
legt werden  sollen,  und  spricht  dem  Menschendarsteller  die 
Freiheit  zu,  nicht  das  gedruckte  Blatt,  sondern  sein  Blut 
interpungieren  zu  lassen.  „Denn  der  Befehl  des  Bluts,  ge- 
reizt von  der  Gabe  der  Versetzung,  das  Hinreissen  des  augen- 
blicklichen auf  den  höchsten  Grad  verfeinerten  Geschmacks, 
ist  Stempel  der  Wahrheit.  Diese  Wahrheit  im  ganzen  Ich! 
ist,  dünkt  mich,  die  Sache,  worüber  die  Dichter,  die  kritteln- 
den merciers,  dem  Schauspieler  nicht  sagen  können,  wie  er 
sie  erlangen  soll.". 

Kein  grösserer  Gegensatz  lässt  sich  diesen  Überhebungen 
des  Schauspielerdünkels  gegenüberstellen  als  die  Gewissen- 
haftigkeit, mit  der  sich  später  P.  A.  Wolff*)  den  gering- 
fügigsten Andeutungen  des  Dichtere  unterwarf:  „Eine  grosse 
Aufmerksamkeit  und  Genauigkeit  erfordern  die  Interpunktionen. 
Das  Komma,  das  Kolon,  der  Punkt,  die  Ausrufungs-  und 
Fragezeichen  sind  sprechende  Noten  für  den  Declamator;  und 
es  wäre  zu  wünschen,  dass  wir  noch  kleinere  Unterscheidungs- 
zeichen hätten,  sie  würden  jene  leiseren  Laute  bezeichen,  die 


')  Fragm.  üb.  Menschendars  teil.  S.  85  ff. 

-)  Üb.  d.  Vortrag  im  Trauerspiel.    Martersteig,  P.  A.  Wolff.  S.  3U2. 
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den  verschiedenen  Graden  des  Gefühls  angehören,  die  halben 
Töne,  welche  gleichförmige  Empfindungen  unterscheiden,  dass 
sie  ohne  sich  zu  berühren  aufeinander  folgen ;  sie  würden  die 
Stelle  andeuten  können,  wo  ein  Anhalten,  ein  Ausruhen,  ein 
Forttreiben  der  Töne  nötig  ist,  um  den  Geist  und  das  Herz 
des  Zuhörers  zu  durchdringen." 

Das  war  Goethes  Schule;  auf  den  Weimarer  Proben 
wurden,  wie  wir  auch  aus  anderen  Zeugnissen  erfahren,  alle 
Interpunktionen  beachtet  und  Komma,  Semikolon,  Ausrufe- 
zeichen als  Zeitmasse  abgestuft1).  Auch  Schiller,  müsste  man 
annehmen,  wurde  dadurch  veranlasst,  der  Interpungierung 
seiner  späteren  Stücke  grössere  Sorgfalt  zuzuwenden;  und 
dies  scheint  bestätigt  zu  werden  durch  einen  an  Cotta  ge- 
richteten Brief,  der  die  Weisung  enthält,  dem  Druckmanuskript 
der  „Braut  von  Messina"  in  allen  Kleinigkeiten  auf  das  ge- 
naueste zu  folgen').  Früher  pflegte  Schiller  das  Manuskript 
nicht  mit  dieser  Gewissenhaftigkeit  druckfertig  zu  machen, 
und  so  ersehen  wir  z.  B.  aus  der  Korrespondenz  mit  Göschen, 
welche  Freiheit  er  beim  .,Don  Carlos"  dem  Korrektor  liess8). 

Die  Interpunktion  der  späteren  Stücke  ist  mit  mehr 
Sicherheit  als  autorisiert  zu  betrachten;  aber  wenn  wir 
daraufhin  dort  die  grössere  Mannigfaltigkeit  und  feinere 
Unterscheidung  suchen  wollten,  müssten  wir  gerade  das 
fro<renteil  beobachten.  In  den  späteren  Dramen  wie  in  den 
Gedichten  herrscht  mit  überwiegender  Einförmigkeit  das 
Komma  vor,  so  dass  bereits  Körner  in  seiner  Ausgabe  zur 
Gliederung  grösserer  Perioden  da«  Semikolon  einführen  musstc. 
Dieses  Zeichen  scheint  für  Schiller  selbst  eine  andere  Funktion 
gehabt  zu  haben,  als  unserem  Gebrauch  entspricht4),  und  so 
sehen  wir  z.  B.  in  den  beiden  späteren  Drucken  der  Aeneis- 
übersetzung  fast  alle  guten  Semikola,  die  vielleicht  vom 
Korrektor  der  „Neuen  Thalia"  stammten,  beseitigt  und  durch 


*)  Genast  I,  177. 

?)  An  Cotta  11.  Febr.  1803.    Jonas  VII,  J2. 

*)  An  Göschen  3.  März  1787.     Jonas  I,  331. 

*)  Vgl.  Hebbels  Tagebücher,  hsg.  v.  Bamberg  II,  S.  123. 
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monotone  Kommata  ersetzt.  Das  Komma  nun  hat  nicht  aus- 
schliesslich grammatisch  -  syntaktische,  sondern  überwiegend 
phonetisch-deklamatorische  Bedeutung;  es  fehlt  oft,  obwohl  es 
grammatisch  notwendig  wäre,  an  Stellen,  wo  kein  Innehalten 
des  Redenden  erfolgt ;  es  wird  dagegen  angewendet  bei  dekla- 
matorischen Pausen,  die  mit  der  syntaktischen  Gliederung 
durchaus  nicht  zusammenfallen.  Auf  diese  Eigenheiten  der 
Schillerschen  Interpunktion  ist  hier  nicht  näher  einzugehen: 
es  soll  nur  noch  kurz  dem  Zeichen,  das  für  Schillers  Jugend- 
stücke charakteristisch  ist,  Aufmerksamkeit  zugewandt  werden, 
nämlich  dem  Gedankenstrich. 

Die  Dramen  der  Stürmer  und  Dränger  wimmeln  von 
Gedankenstrichen,  so  dass  wir  bei  manchen  Stücken,  z.  B. 
der  Shakespeareübersetzung  „Amor  vincit  omnia"  von  Lenz, 
kaum  wissen,  ob  wir  einen  vollständigen  oder  fragmentarischen 
Text  vor  uns  haben.  Ein  innerer  Grund  ist  die  Vorliebe  für 
gemischte  Affekte  und  für  raschen  Stimmungswechsel,  der 
den  Zusammenhang  der  Rede  zerreisst  und  sich  nur  in  ab- 
rupten Ausrufen  kundgibt.  Wie  in  der  Mimik,  so  wurde 
auch  in  der  Sprache  das  Symptomatische  beobachtet1)?  und  so 
tritt  der  Gedankenstrich  ein  bei  der  abgebrochenen  Rede,  beim 
Anakoluth,  bei  Stocken  und  Stottern  und  bei  der  Pause,  die 

l)  Dieser  Stil  geht   auf   Diderot  zurück,   vgl.    „Theater*    (übers,  v. 
Lcssing)  I.  207  f. :  „Was  rührt  uns  bey  dem  Anblicke  eines  Menschen,  der 
von  gewaltigen  Leidenschaften  bestürmt  wird,  am  meisten?  Seine  Reden? 
Manchmal.    Aber  das,  was  allezeit  rühret,  sind  Schreye,  unarticulirte  Töne, 
abgebrochene  Worte,  einzelne  Sylben,  die  ihm  dann  und  wann  entfahren. .  . 
Indem  die  Heftigkeit   der   Empfindung  das  Athemholen    unterbricht,  .... 
trennen  sich  die  Sylben  der  Wörter,  und  der  Mensch  fällt  von  einer  Idee 
auf  die  andere.     Er  fängt  eine  Menge  Ileden  an.    Er  endiget  keine;    und 
ausser  einigen  Empfindungen,  die  er  bei  dem  ersten  Anfalle  auslässt,    und 
auf  die  er  ohne  Unterlass  wieder   zurückkommt,   ist  alles   Übrige   weiter 
nichts,   als   ein   schwaches   und   verwirrtes  Getöse,   eine  Folge. sterbender 
Töne  und  erstickter  Accente,  welche  der  Schauspieler   besser   versteht  als 
der  Dichter." 

Diderot  also  überlässt  diese  Ausdrucksmittel  den  Schauspielern. 
Daher  verstehen  wir  deren  Entrüstung,  wenn  die  Dichter  trotzdem  ihrer 
Kunst  vorgreifen  wollten. 
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einen  Wechsel  des  Tones  vermittelt.  In  einer  solchen  Pause 
kann  der  tragische  Wendepunkt  des  ganzen  Stückes  liegen, 
wie  Henke1)  in  seiner  Studie  über  den  kritischen  Still- 
stand tragischer  Erschütterung  gezeigt  hat;  freilich  darf 
man  diesem  Prinzip  zu  Liebe  nicht  gerade  in  jedem  dritten 
Akte  eine  für  das  ganze  Stück  entscheidende  Pause  suchen; 
für  den  Dichter  der  „Räuber"  z.  B.  bedeutet  die  Szene  an 
der  Donau  mit  dem  Seufzer  Karl  Moors  „Dahin!  Dahin! 
Unwiderbringlich!"  doch  nur  eine  lyrische  Episode,  während 
die  Peripetie  im  vierten  Akt  in  der  Szene  am  Turm  erfolgt. 
Dort  macht  sich  der  Affekt  ungehemmt  Luft;  erst  in  den 
Dramen  der  Reife  wird  dagegen  der  gewaltsame  Ausbruch 
durch  den  inneren  Widerstand  unterdrückt,  und  es  kommt  zu 
jenem  Seufzer  der  tragischen  Erschütterung,  wie  ihn  auch 
die  Künstler  der  Laokoongruppc  als  fruchtbaren  Moment  der 
Darstellung  erfasst  haben.  Deshalb  ist  Henkes  Beispiel  aus 
-Maria  Stuart"  glücklicher  gewählt:    in  den  Versen  239S  f.  : 

Denn  wenn  ihr  jetzt  nicht  segenbringend,  herrlich. 
Wie  eine  Gottheit  von  mir  scheidet  —  Schwester! 

bedeutet  der  Gedankenstrich  vor  dem  Ausruf  ..Schwester!" 
einen  Seufzer  der  Erstarrung;  plötzlich  erkennt  Maria,  dass 
alle  Versuche,  die  Gegnerin  zu  erweichen,  aussichtslos  sind; 
nunmehr  lässt  sie  ihrem  langverhaltenen  Groll  freien  Lauf 
und  beschleunigt  selbst  ihr  unabwendbares  Geschick. 

Auch  ohne  diese  Interpretation  Henkes  würden  wir  noch 
andere  Beispiele  finden,  wro  der  Gedankenstrich  irgend  eine 
ttewegung  des  Sprechenden  anzudeuten  hat  und  eine  um- 
ständlichere Anweisung  ersetzt;  gerade  in  den  Versdramen, 
wo  die  prosaischen  Zwischenbemerkungen  eingeschränkt  werden, 
nt  diese  Verwendung  häufig2).  Aber  auch  als  blosse  Be- 
zeichnung einer  Pause  findet  er  sich  in  den  späteren  Stücken 
noch  oft,  wenn  auch  sparsamer  als  früher,  gebraucht.  Der 
-Don   Carlos"    der    ., Thalia"    ist   noch    wie    ein    Prosadrama 

l)  Henke,  Die  Gruppe  des  Laokoon   oder  über   den   kritischen  Still- 
stand tragischer  Erschütterung:  S.  60  f.  65.  67.  73. 
-)  Vgl.  S.  329.  330.  377. 
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interpunpiert ;  in  den  späteren  Bearbeitungen  sind  dagegen 
alle  Häufungen  von  zwei  oder  drei  Strichen  beseitigt1).  Am 
Ende  des  Verses  sah  Schiller  die  Gedankenstriche  später  nicht 
mehr  gern  und  setzte  sie  in  ganz  richtiger  metrischer  Er- 
kenntnis an  den  Versanfang;  hauptsächlich  aber  treten  sie  im 
innern  Vers  als  Bezeichnung  des  Sinneseinschnittes  auf.  Es 
mögen  als  Beispiel  einige  Verse  aus  Schillers  Phädra-Über- 
setzung  neben  das  Original  gestellt  werden,  weil  sie  charak- 
teristisch sind  für  den  Unterschied  zwischen  dem  Alexandriner, 
der  das  Enjambement  verschmäht  und  dem  Blankvers,  dessen 
Verwendbarkeit  für  die  dramatische  Sprache  ebenso  wie  für 
die  Übersetzung  fremder  Versmasse  gerade  in  dem  Antagonis- 
mus des  Verses  und  Satzes  beruht.     Racines  Verse: 

Est-ce  Phedre  qui  fuit,  ou  plutöt  quon  entraine? 
Pourquoi,  seigneur,  pourquoi  ces  marques  de  douleur? 
Je  vous  vois  sans  epee,  interdit,  sans  couleur. 

hat  Schiller  folgendermaßen  tibersetzt: 

764  ff.:  Flieht  dort  nicht  l'hädra  oder  wird  vielmehr 
Gewaltsam  fort  gezogen?  —  Herr,  was  sezt 
Dich  so  in  Wallung?  —  Ich  seh  dich  ohne  Schwert, 
Bleich,  voll  Entsetzen  — 

Die  Beobachtung,  die  sieh  hier  aufdrängt,  ist  zu  verallge- 
meinern: der  Gedankenstrich  im  inneren  Vers  bedeutet  fast 
regelmässig')  die  Stelle,  wo  der  Alexandriner  schloss. 

')  Dass  in  dem  ersten  Druck  der  „  Braut  von  Messina41  vor  Vers  2559 
eine  ganze  Zeile  von  Gedankenstrichen  steht,  hat  sicherlich  keinen  be- 
sonderen Sinn.  In  den  beiden  Bühnen  man  uskripten  fehlen  sie,  ohne  dass 
eine  andere  Anweisung  an  die  Stelle  getreten  wäre.  Wahrscheinlich 
standen  diese  Striche  doch  nur  zufällig  in  der  Druckvorlage,  die  der 
Dichter  ausdrücklich  auch  in  Kleinigkeiten  für  massgebend  erklärt  hatte 
(Vgl.  S.  441,  Anm.  2)  und  der  deshalb  allzu  peinlich  gefolgt  wurde. 

')  Es  sei  noch  ein  Beispiel  angeführt,  wo  vier  Quinare  (1253  ff.) 
genau  drei  Alexandrinern  entsprechen: 

Racine:  Mais  a  te  condamner  tu  mas  trop  engage: 
.Jamais  pere  en  eflet  fut-il  plus  outrage! 
Justes  dieux,  qui  voyez  la  douleur  qui  m'accable, 
Schiller:  Doch  */.u  gerechte  Ursach  gabst  Du  mir 

Dich  zu  verdammen  —  Nein  gewiss,  nie  ward 

Ein  Vater  mehr  beleidigt  —  Grosse  Götter 

Ihr  seht  den  Schmerz,  der  mich  zu  Boden  drückt. 
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Und  noch  eine  Wahrnehmung  die  sich  an  dieses  Beispiel 
anknüpfen  l&sst,  ist  für  Schillers  Vers  charakteristisch:  der 
letzte  Satz,  der  sich  auf  zwei  Verse  verteilt,  bildet,  sobald 
man  ihn  zusammennimmt,  wiederum  einen  geschlossenen  Fünf- 
fttssler  und  sogar  einen  besseren,  als  die  Einteilung  des 
Druckes  darbietet.  Diese  Erscheinung1),  die  sich  besonders 
im  Don  Carlos  häufig  beim  stumpfen  Versausgang  wiederholt, 
zeigt,  dass  dem  Dichter  oftmals  ein  anderer  Rhythmus  im  Ohr 
lag,  als  zu  Papier  gebracht  ist. 

V  e  r s  -  S  c  h  1  u  s  s.  Das  Brechen  des  Rhythmus  hat  bereits 
Zarncke*)  auf  den  Vers  Lessings  zurückgeführt,  und  zwar 
sehen  wir  diesen  Einfluss,  der  sich  später  wieder  mehr  ver- 
liert, während  der  Arbeit  am  Don  Carlos  mächtig  anwachsen. 
In  den  ersten  Auftritten  der  Thaliafassung  haben  die  Verse 
am  meisten  rhythmische  Selbständigkeit,  z.  B. : 

Nur  brechen  sie  diss  grauenvolle  Schweigen, 
nur  Öfnen  sie  ihr  Herz  dem  Vaterherzen. 

Aber  schon  im  Druck  von   1787  sehen  wir,  wie  die  beinahe 
Reiche  Wortfolge  sich  der  Verseinteilung  nicht  mehr  einordnet : 

Brechen  Sie 
dies  rathselhafte  Schweigen.    Oeflfhen  Sie 
Ihr  Herz  dem  Vaterherzen. 

In  den  letzten  Akten  des  Stückes  sind  die  Verse  noch 
abgerissener,  wofür  nur  ein  Beispiel  angeführt  werden  soll: 

4188  ff.:  —  Das 

Verbrechen,  dessen  ich  Sie  zeihte  —  ich 
Beging  es  selbst  — 

Solche  wiederholte  Isolierung  einsilbiger  Wörter,  die  als 
Sinnesauftakt  zur  folgenden  Zeile  gehören,  hat  Schiller  später 
nicht  mehr  gebilligt,  wie  wir  aus  einer  Kritik  Körnerscher 
Verse  erkennen :  „Du  hast  zuweilen  den  .Jamben  mit  dem 
Artikel  geschlossen  und  das  Substantiv,  worauf  er  sich  bezieht, 
in  den  folgenden  hinübergenommen.    Einmal  passiert  das,  aber 

')  Minor,  Neuhochdeutsche  Metrik.    2.  Aufl.    S.  1U5.  233.  240. 

*)  Kleine  Schriften  I,  360  ff.  381.  Die  Weiterführung  Bellings  (Die 
Metrik  Schillers)ist  fleissig,  aber  unmethodisch ;  beim  Don  Carlos  fehlt  die  Genesis 
«ler  Unregelmässigkeiten,  weil  die  älteren  Fassungen  nicht  berücksichtigt  sind. 
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in  zwei  aufeinanderfolgenden  .Jamben  duldet  man  es  nicht"1). 
Es  waren  allerdings  keine  dramatischen  Verse,  auf  welche 
sich  diese  Regel  zunächst  bezog,  aber  Schiller  hat  sie  auch 
bei  den  späteren  Dramen  angewandt  und  bereits  im  Wallen- 
stein hat  er  die  Zeilen  lieber  nach  dem  Gehör  geschrieben*), 
statt  sie  für  das  Auge  als  Fünffüssler  abzuteilen,  z.  B. 
Picc.  13  ff. 

Schon  ziemlich  eingerichtet  —  Nun!  Nun!  der  Soldat 
Behilft  und  schickt  sich  wie  er  kann. 

Erst  wrenn  wir  das  Wort  „Soldat"  in  den  folgenden  Vers 
hinübernehmen,  erhalten  wir  zwei  Fünffüssler,  aber  damit  auch 
jenes  schroffe  Enjambement,  wie  es  noch  beim  „Don  Carlos1" 
gebräuchlich  war. 

Diese  metrische  Abschweifung  war  notwendig  zur  Grund- 
legung dessen,  worauf  es  hier  ankommt,  nämlich  des  Unter- 
schiedes zwischen  gesprochenem  und  geschriebenem  Vers. 
Der  Gegensatz  kam  Schiller  vielleicht  erst  richtig  zu  Be- 
wusstsein  beim  „Wallenstein",  dessen  Form  er  zunächst  für 
die  Bühne,  nicht  für  die  Buchausgabe  herstellte.  Bei  der 
Übersendung  des  Manuskriptes  schrieb  er  an  Körner:  „Auch 
musst  Du  Dich  an  einigen  lückenhaften  Jamben  nicht  stossen. 
weil  diese  Bearbeitung  zum  Gebrauch  des  Theaters  ist,  wobei 
es  auf  diese  Reinheit  und  Integrität  nicht  ankommt.  Es 
kommt  bloss  auf  das  Wesen  und  auf  den  Eindruck  des 
Ganzen  an"8). 


!)  An  Körner  26.  März  1790.  Jonas  III,  66.  An  einzelnen  Stellen 
des  Don  Carlos  hat  Schiller  diese  Härte  im  Jahre  1801  korrigiert,  z.  B 
3901  f.  4446  f.  4936  f.  5073  f.  5093  f.  5245  ff.  5249  f.  Ebenso  hat  er  die 
Isolierung  einsilbiger  Wörter  am  Versanfang  beseitigt,  z.  B.  5172  f.  5263  f. 
Es  hiess  ursprünglich: 

Wenn  Einer  Gnade  finden 
darf  —  Warum  wurden  dreimal  hundert  tausend 
statt  des  jetzigen  Wortlautes: 

Darf  Einer  Gnade  finden, 
Mit  welchem  Rechte  wurden  hundert  tausend 
')  Ähnlich  W.  T.  414  f. 
8)  An  Körner  25.  März  1799.    Jonas  VI,  22. 
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In  zwei  benachbarten  vier-  und  sechsfüssigen  Versen1) 
wird,  sobald  wir  den  Verseinschnitt  überbrücken  und  sie  als 
ein  Ganzes  nehmen,  die  Unregelmässigkeit  gehoben;  auch  über 
drei  Verse  kann  sich  dieser  Ausgleich  hinziehen  (z.  B.  W.  T. 
635—637),  und  so  kommen  wir  auf  den  Begriff  der  rhyth- 
mischen Periode,  die  so  lange  über  den  regelmässigen  Vers- 
einschnitt hinwegträgt,  bis  sich  Vers  und  Satzrhythmus  wieder 
zusammengefunden  haben.  Die  langatmig  dahinstürmende 
Periode  ist  das  eigentliche  Ausdrucksmittel  der  leidenschaftlich 
belebten  dramatischen  Sprache,  während  die  in  sich  gerundeten 
Verse  der  wohlüberlegten  fertigen  Sentenz  zukommen.  Mit 
der  Vorliebe  für  geprägte  Sätze  hängt  es  zusammen,  dass 
die  Integrität  der  Verse  in  den  späteren  Dramen  Schillers 
zunimmt.  Aber  vielleicht  trug  auch  ein  äusserer  Grund  ein 
wenig  dazu  bei,  nämlich  die  Schwierigkeit,  die  das  Enjambement 
dem  Schauspieler  bereitete.  Bei  den  ersten  Aufführungen  des 
»Wallenstein"  muss  noch  viel  Ungeschick  zu  Tage  getreten 
sein,  wie  wir  aus  einem  Bericht  vom  Juli  1799  heraushören: 
,Ein  Fehler  bei  unserer  Truppe  ist,  dass  sie  zu  wenig  Übung 
in  der  Deklamation  von  Versen  verräth.  Sie  skandieren 
entweder  oder  heben  den  Ton  gegen  das  Ende  der  Zeile  und 
verweilen  bei  dem  Schlüsse,  auch  wenn  der  Sinn  den  Ruhe- 
punkt nicht  gestattet."  Da  sich  Schiller,  wie  es  in  demselben 
Schreiben")  heisst,  unermüdlich  mit  der  Belehrung  der  Schau- 
spieler abgab,  veranlassten  ihn  vielleicht  die  Erfahrungen  zu 
künftigem  Entgegenkommen.  Nur  in  einer  Hinsicht  steigert 
sich  noch  die  Kühnheit  des  Enjambements,  nämlich  insofern 
als  sogar  Komposita  durch  die  Versteilung  auseinanderge- 
rissen werden,  z.  B.  in  der  „Jungfrau  von  Orleans" :  Länder-  /  Ge- 
waltige, Mauren-  /  Zertrümmerer,  Gott-  /  Gesendete,  im  Teil: 
Gewalt  /  Beginnen;  aber  hier  fällt  die  Gefahr  des  Skandierens 
weg,  weil  der  Schauspieler  zum  Hinüberziehen  gezwungen  ist. 

Später  hat  Goethe3)  die  Regel  gegeben:  „Hat  man  .Jamben 
zu  deklamieren,  so  ist  zu  bemerken,    dass  man  jeden  Anfang 

T)  Vagi,  auch  Picc.  73  f.  80  f.    W.  T.  2930  f.  3031  f.  M.  St.  1312  f. 

*)  Braun  II,  369. 

a)  W.  A.  I,  Bd.  40.  S.  153. 
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eines  Verses  durch  ein  kleines,  kaum  merkbares  Innehalten 
bezeichnet;  doch  muss  der  Gang  der  Dcclamation  dadurch 
nicht  gestört  werden.44  Dieses  Innehalten  hätte  den  früheren 
Versdramen  Schillers  weniger  entsprochen  als  gerade  der 
„Braut  von  Messina",  die  Goethe  damals  einstudierte.  Dort 
haben  die  meisten  Verszeilen  rhythmische  Selbständigkeit, 
worauf  schon  der  ausgedehnte  Gebrauch  der  Stichomythie 
und  die  häufige  Anwendung  des  Reimes  hinweisen.  Der 
Reim  tritt,  wie  wir  oben')  gesehen  haben,  zuerst  am  Akt- 
schluss  auf;  dann  aber  auch  beim  Szenenschi  uss  (zuerst  W.  T. 
V,  2),  dann  am  Schluss  eines  Auftrittes  beim  Abgang  (zuerst 
M.  St  I,  7)  und  schliesslich  bei  allen  Stellen,  wo  die  Sprache 
einen  lyrischen  Schwung  annimmt,  z.  B.  bei  den  leidenschaft- 
lichen Reden  Mortimers. 

Der  Schlussreim  verstärkt  das  Zusammenklingen  von 
Vers  und  Satzrhythmus,  das  Schiller  späterhin  am  Ende  einer 
längeren  Periode  als  Bedürfnis  empfand;  in  dem  oben  er- 
wähnten Brief  an  Körner2)  hatte  er  diese  Regel  ausgesprochen: 
„Auch  ist  es  gegen  die  Harmonie,  einen  langen  Perioden,  der 
durch  mehrere  Jamben  durchlaufft,  vorn  oder  mitten  in  einem 
Vers  zu  beschliessen.  Man  will  einen  Ruhepunkt  und  wird 
ungern  fortgerissen."  Mit  diesen  Worten  hat  er  wiederum 
seinen  eigenen  Brauch  im  Don  Carlos  verurteilt;  dort  ist  auf 
diesen  notwendigen  Ruhepunkt  so  wenig  Rücksicht  genommen, 
dass  nicht  einmal  am  Ende  langer  Auftritte  ein  abgeschlossener 
Vers  steht.  So  lauten  z.  B.  ursprünglich  im  Auftritt  mit  der 
Königin  (I,  5)  die  letzten  Worte  des  Prinzen:  „Ha!  ich  ver- 
stehe!"; darauf  entfernt  er  sich  mit  Posa;  die  Königin  bleibt 
eine  Zeitlang  allein  auf  der  Bühne  und  sieht  sich  unruhig 
nach  den  Damen  um;  der  König  mit  seinem  Gefolge  tritt  auf; 
es  folgt  eine  Pause  der  Befremdung  —  und  erst  nach  dieser 
langen  Unterbrechung  führen  die  ersten  Worte  des  Königs 
den  unvollständigen  Vers  weiter:  „So  allein,  Madame?"  Man 
sieht,  wie  dieser  Vers  wieder  nur  für  das  Auge  berechnet  ist. 


>)  Vgl.  S.  1GO. 

*)  Vgl.  S.  44«.  Anm.  1. 
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denn  herauszuhören  ist  die  Zusammengehörigkeit  bei  der  Auf- 
führung nicht;  später  verlor  sie  auch  der  Dichter  selbst 
aus  dem  Auge  und  strich  in  der  Bearbeitung  von  1801 
die  Worte  des  Prinzen;  für  den  Druck  von  1802  ergänzte 
er  dann  den  Überrest  des  ursprünglichen  Verses  zum  selb- 
ständigen Fünffüssler: 

Was  seh'  ich?  Sie  hier!  So  allein,  Madame? 

Pause.  Nur  dann,  wenn  die  neue  Person  mit  einem 
eiligen  Ausruf  hereinstürzt,  oder  wenn  sie  die  letzten  Worte 
vernommen  hat  und  gleich  daran  anknüpft,  setzt  sich  mit 
dem  neuen  Auftritt  der  Dialog  ohne  Unterbrechung  fort; 
meistens  dagegen  ist  ein  kurzer  Stillstand  zu  überwinden. 
Diese  notwendige  Pause  kann  ausgedehnt  werden,  sobald  sie 
zum  Ausdrucksmittel  der  Verlegenheit  oder  Befremdung 
wird,  z.  B.  an  der  eben  erwähnten  Stelle  des  Don 
Carlos,  wo  der  König  ursprünglich  „einen  Augenblick", 
später  „eine  Zeitlang"  schweigt,  ehe  er  sein  Misstrauen  in 
Worte  zu  fassen  vermag. 

Die  Bedeutung  der  Pausen  in  der  Rede  hatte  Dal- 
berg  seinen  Mannheimer  Schauspielern  als  Frage  vorge- 
legt,  und   ihre  Antworten1)   können   uns  auch    für   die  An- 


')  Martersteig  S.  215.  Iffland,  Fragmente  üb.  Menschendarstellung 
S.  97  ff.  Über  die  Dauer  der  Pause  (vgl.  oben  S.  128)  sagte  Iffland: 
,Es  mag  sern,  dass  eine  Pause  im  gemeinen  Leben  einige  oder  eine  Minute 
'hure;  allein  auf  der  Bühne,  wo  alles  dem  Zeiträume  angemessen  seyn 
ffliiäs,  worinne  die  ganze  Handlung  gedrängt  ist,  ....  habe  ich  zufolge  an- 
haltender Beobachtung  gesehen,  dass  sie  nur  äusserst  selten  länger  als  ein 
aushaltender  Athemzug  dauren  darf.14  —  Böttiger  fand  später  die  Bestätigung 
in  Ifflands  eigenem  Spiele  (Entwickl.  d.  Iffl.  Spiels  S.  321). 

Die  Dichter  schrieben  häufig  minutenlange  Pausen  vor,  so  Schiller 
im  „Don  Carlos'4;  Lenz  im  „Neuen  Menoza44:  „Es  herrscht  eine  minuten- 
lange Stille* ;  Meissner  im  „Johann  von  Schwaben* :  „er  folgt  ihr  schweigend 
in  ihr  Gemach,  wirft  sich  stumm  in  einen  Sessel,  vor  dem  sie  eine  Minute 
kn*  stehen  bleibt* 

Schiller  selbst  fasst  den  Begriff  „Pause*  als  eine  Art  Zeitmass  und 
gebraucht  deshalb  den  Plural: 

Kab.  V,  3:  einige  Pausen  lang. 
In  den  „Räubern*    kommt  der  substantivierte  Infinitiv  „das  Pausen*  vor. 
KUpstra  XXXII.  29 
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Wendung   dieses  Mittels  in   Schillers  Dramen   zur  Erklärung 
dienen. 

Iffland  definiert  die  Pause  als  Betäubung  des  Seelen- 
vermögens durch  eine  unerwartete  Begebenheit;  sie  tritt  des- 
halb vor  allem  als  Ausdruck  des  Erstaunens,  der  Bewunderung, 
der  Rührung1)  auf  und  kann  sich  bis  zur  Bestürzung,  ja  bis 
zur  vollständigen  Erstarrung  steigern,  z.  B.  Kab.  Y,  7: 

in  langer  todter  Pause  hingewurzelt. 

Beck  fasst  die  Pause  als  den  Übergang  von  einem  Affekt 
zum  andern  auf,  veranlasst  entweder  durch  ein  unerwartetes 
Ereignis  oder  durch  die  Reflexion,  die  den  Ausbruch  der 
Rede  hemmt.  So  finden  wir  bei  Schiller  statt  „Pause"  die 
Vorschriften  „besinnt  sich",  „verweilt  über  einem  grossen  Ge- 
danken", oder  es  wird  eine  Stellung  oder  Bewegung  ange- 
geben, die  das  Nachdenken  symptomatisch  sichtbar  macht: 

Kab.  I,  3:  sie  steht  nachdenkend. 

IV,  6:  Lady  macht  einen  Gang  durch  den  Saal. 
V,  2:  nach  einem  qualvollen  Kampf. 

In  solchen  Pausen  des  inneren  Kampfes  vollziehen  sich 
die  wichtigsten  Entschlüsse,  deren  Motivierung  der  Dichter 
sich  auf  Kosten  des  Schauspielers  erleichtert;  dahin  gehört 
z.  B.  das  „Es  ist  geschehen"  der  Lady  Milford,  nachdem  sie 
in  einer  bedenklichen  Theaterpause  sich  entschieden  hat,  mit 
dem  Herzog  zu  brechen2). 

Weiter  kennt  Beck  das  Innehalten  auch  als  Steige- 
rungsmittel, als  Ruhepunkt  der  Vorbereitung  für  den  Aus- 
bruch des  höchsten  Affektes;  hierbei  verweist  er  selbst  auf 
die  Pause  vor  dem  grossen  „Nein!u  des  Franz  Moor,  das 
durch  Iiflands  Kunst  vielleicht  eine  höhere  Bedeutung  gewann, 
als  der  Dichter  ursprünglich  erwartet  hatte3). 


')  Eine  grosse  Pause  der  Rührung  fand  Schüler  bereits  in  der  Vor- 
lage der  „Räuber44  bei  Schubart  vor:  „Diss  ist  die  Pause  der  heftigsten 
Leidenschaft,  die  den  Lippen  das  Schweigen  gebietet,  um  die  Redner  des 
Herzens  auftretten  zu  lassen44  (Weltrich  I,  187). 

*)  Bulthaupt,  Dramaturgie  des  Schauspiels  I,  262.  III,  231. 

8)  Goed.  H,  374.  HI,  515. 


Eines  erkennen  wir  aus  allen  Antworten  der  Mannheimer 
Schauspieler  deutlich,  nämlich  den  Gegensatz  zum  Stil  der 
französischen  Schauspielkunst,  auf  den  sie  sich  gerade  in  der 
Anwendung  dieses  Kunstmittels  etwas  zu  Gute  taten. 

Von  der  italienischen  Komödie  her  hatten  zwar  die  Kunst- 
pausen auf  dem  französischen  Theater  Eingang  gefunden; 
aber  in  der  Tragödie  galt  das  längere  Schweigen  nach  wie 
vor  als  dichterische  Armut1).  Wenn  schon  die  feste  Cäsur 
des  Alexandriners  die  wechselnden  Sinneseinschnitte  verbot, 
so  lag  das  gefilhlsmässige  Innehalten  vollends  nicht  im  Charakter 
der  Figuren,  die  über  ihr  inneres  Leben  zu  reden,  aber  nicht 
es  in  beredtem  Schweigen  zum  Ausdruck  zu  bringen  ver- 
standen. „Les  personnages  de  Racine  ne  se  comprennent  que 
par  ce  qu'ils  expriment ....  Ils  ne  peuvent  pas  se  taire, 
ou  ils  ne  seraient  plus"  —  so  hat  der  moderne  Dichter  des 
Schweigens2)  diese  altklugen  Pedanten  ihrer  Empfindung8) 
charakterisiert.  Aber  bereits  im  achtzehnten  Jahrhundert 
hatte  Diderot4)  es  ausgesprochen,  dass  im  Schauspiele  zu  viel 
geredet  werde;  er  verlangte  deshalb  ganze  stumme  Szenen, 
in  denen  sich  der  Überschwang  der  Gefühle  nur  in  Blicken 
und  Bewegungen  äussere.  Damit  wird  die  Pause  zum 
Stimmungsmittel,  und  als  solches  tritt  sie  bereits  bei  den 
Stürmern  und  Drängern  auf. 

Schiller  hat  noch  später  in  den  ästhetischen  Schriften6) 
die  schreckliche  Wirkung  eines  langen  Stillschweigens  hervor- 
gehoben: „Eine  tiefe  Stille  giebt  der  Einbildungskraft  einen 
freyen  Spielraum  und  spannt  die  Erwartung  auf  etwas  Furcht- 
bares, welches  kommen  soll."  Zur  höchsten  künstlerischen 
Wirkung  ist  die  lastende  Stimmungspause  in  „Kabale  und 
Liebe"  verwendet,  und  zwar  gerade  am  Anfang  grosser  Auf- 
tritte, in  denen  eine  entscheidende  Aussprache  erfolgen  muss. 

')  Oberländer,  Theat.  Forach.  XV,  S.  21. 

Düsel,  Theat.  Forsch.  XIV,  S.  21. 
*)  Maeterlinck,  Le  Tresor  des  Humbles,  S.  33. 
*)  Goed.  H,  343. 

*)  Theater  (Leasings  Übers.)  I,  102. 
*)  Goed.  X,  144. 

29* 
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So  vor  der  Szene  zwischen  Lady  Milford  und  Luise  (IV,  7). 
und  besonders  vor  dem  letzten  Auftritt  zwischen  Luise  und 
Ferdinand1),  der  mit  der  Vorschrift  beginnt: 

Grosses  Stillschweigen,  dm  diesen  Auftritt  ankündigen  muss. 

Immer  wieder  werden  hier  die  Versuche,  ein  gleichgültiges 
Gespräch  zu  beginnen,  zu  Boden  gedrückt  durch  die  unbe- 
stimmte Erwartung  des  Furchtbaren,  das  auf  beiden  lastet. 
Diese  Kunst  der  Stimmungsmalerei  trägt  ein  gut  Teil  zu  der 
modernen  Wirkung  bei,  die  gerade  „Kabale  und  Liebe"  heute 
noch  auf  der  Bühne  ausübt.  Spaterhin  hat  Schiller  solche 
Stimmungen  wieder  in  Worten  auszudrücken  versucht,  z.  B. 
Picc.  1899: 

Es  geht  ein  finstrer  Geist  durch  unser  Haus, 

aber  auch  die  schreckliche  Pause  der  Erwartung  hat  er  im 
„Wallenstein"  noch  ausgenutzt,  z.  B.  wenn  der  Feldherr  lang- 
sam in  dem  langen  Gang  verschwindet;  und  ebenso  im  „Egmont* 
bei  dem  stummen  Auftreten  der  Patrouille  (III,  3).  Eine 
lange  vorbereitende  Pause  findet  sich  bereits  in  den  „Räubern* 
vor  Herrmanns  Auftreten  in  der  Szene  am  Turm.  Wenn  nun 
dort  noch  ein  anderes  Stimmungsmittel  hinzutritt,  nämlich  das 
Lied,  so  machte  Schiller  bereits  beim  ersten  Drama  die  Er- 
fahrung, dass  in  solchen  Anforderungen  die  grösste  Ein- 
schränkung geboten  sei. 

Liedeinlagen.  Zwar  hingen  im  achtzehnten  Jahr- 
hundert Schauspiel  und  Oper  enger  zusammen  als  heute,  und 
gerade  die  Hauptkräftc,  namentlich  des  weiblichen  Geschlechts, 
wirkten  häufig  auf  beiden  Gebieten ;  aber  in  Mannheim  scheint 
man  die  Gesangcinlagen  im  Schauspiel  nicht  gern  gesehen  zu 
haben,  und  vermutlich  auf  Dalbergs  Wunsch,  sicherlich  nicht 
freiwillig,  beseitigte  Schiller  in  der  Bühnenbearbeitung  sämt- 
liche Lieder,  obwohl  sein  Freund  Zumsteeg  sie  bereits  kom- 


!)  Diese  lange  Pause  wurde  geradezu  sprichwörtlich;  vgl.  Immer- 
manns „Münch hausen u  Cap.  8:  „Nach  einer  Pause,  die  so  feierlich  war. 
als  diejenige  zu  sein  pflegt,  welche  die  Komödianten  vor  der  grossen 
Scene  machen,  in  welcher  die  Liehe  dadurch  über  die  Kabale  siegt.,  dass 
Ferdinand  seiner  Louise  Rattenpulver  eingibt,  einer  Pause,  lang  und  lastend, 
wie  die  vorstehende  Periode,  sagte  das  Fräulein  schüchtern  zum  Freiherrn. .  / 
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poniert  hatte.  Sogar  das  Räuberlied  „Ein  freies  Leben 
führen  wir",  auf  das  Plümicke  nicht  verzichtete,  wurde  ge- 
strichen. Die  ungenügende  Auskunft,  einzelne  Lieder  zur 
Musikbegleitung  sprechen  zu  lassen,  war  damals  nicht  üblich, 
vielleicht  weil  die  Kunst  der  melodramatischen  Rezitation  im 
lyrischen  Drama  ihre  eigene  Pflegstätte  hatte.  Und  so  musste 
auch  in  den  Theaterbearbeitungen  des  „Don  Carlos"  die 
Romanze,  in  der  Prinzessin  Eboli  ihre  ungeduldige  Erwartung 
zum  Ausdruck  bringt,  wegfallen1);  ebenso  im  „Egmont" 
Clärchens  Lieder5).  Für  Thekla  im  „Wallenstein"  fand  sich 
dagegen  in  Weimar  in  Caroline  Jagemann  eine  im  Gesang 
wie  im  Spiel  gleich  bedeutende  Künstlerin. 

Das  Lied:  „Der  Eichwald  braust"  steht  an  der  Stelle  eines 
Monologes,  denn  Thekla  muss  eine  Zeitlang  allein  auf  der  Bühne 
zurückbleiben,  ehe  die  Gräfin  wiederkehrt.  Indessen  scheint 
Schiller  Theklas  Gesang  in  den  anderen  Bühnenmanuskripten,  wo 
er  wegfallen  musste,  durch  kein  Selbstgespräch  ersetzt  zu  haben. 
Er  scheut  durchaus  nicht  den  vorübergehenden  Stillstand 
zwischen  zwei  Auftritten  und  lässt  eine  Person  eine  Zeitlang 
stumm  warten,  z.  B.  Franz  Moor  nach  Pastor  Mosers  Weg- 
gehen (V,  1),  den  Präsidenten,  ehe  Ferdinand  kommt  (Kab. 
I,  6)  und  im  Teil  (I,  2)  Stauffaeher  nach  der  Entfernung  des 
Pfeiffers  von  Luzern.  Wenn  er  auch  nicht,  wie  bereits 
H.  L.  Wagner  es  tat,  die  langen,  durch  leere  Bewegungen 
ausgefüllten  Übergangspausen  des  naturalistischen  Dramas 
konsequent  durchführt,  so  vermeidet  er  doch  gern  die  inhalt- 
.  losen  Brückenmonologe,  die  keinen  andern  Zweck  haben,  als 
den  Zwischenraum  zwischen  zwei  Dialogszenen  auszufüllen. 

Richtung  der  Rede.  Ehe  wir  näher  auf  den  Monolog 
eingehen,  seien  die  Vorschriften,  an  wen  sich  im  Dialog  der 
Redende  zu  wenden  hat,  kurz  erwähnt.    Diese  Anweisungen 

')  Bei  Fr.  L.  Schröder  fragte  Schiller  noch  an:  „Ob  die  Schauspielerin, 
der  Sie  die  Prinzessin  Eboli  zutheilen,  eine  leidliche  Arie  singen  kann? 
Es  ist  im  Stükke  darauf  gerechnet  und  wenn  es  also  nicht  wäre  so  musste 
ich  damit  eine  Änderung  treffen/1    (18.  Dez.  86.    Jonas  I,  321.) 

*)  Koster  S.  4. 
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können  am  wenigsten  entbehrt  werden;  selbst,  in  der  fran- 
zösischen Tragödie  fehlten  sie  nicht  ganz,  und  Corneille  war 
deshalb  in  Gegensatz  zu  Hedelin  getreten,  weil  er  fürchtete, 
im  fünften  Akte,  wo  alle  Personen  zusammenkämen,  würden 
die  Schauspieler  ohne  besondere  Anweisung  nicht  wissen,  an 
wen  die  Worte  zu  richten  seien1). 

Die  Verteilung  unter  wenige  Personen  lässt  sich  aus 
dem  Sinn  erschlicssen,  wobei  die  veränderte  Richtung  durch  den 
Gedankenstrich2)  verdeutlicht  wird,  der  z.  B.  im  folgenden 
Fall  eintritt,  weil  der  Vers  nicht  durch  eine  neue  Anweisung 
(„zu  den  andern  Reitern")  unterbrochen  werden  soll: 

Teil  177  f.:  Erster  Reiter  (zum  Hirten  und  Fischer). 

Ihr  habt  ihm  fortgeholfen, 
Ihr  sollt  uns  btissen  —  Fallt  in  ihre  Herde! 
Die  Hütte  reisset  ein,  brennt  und  schlagt  nieder! 

Die  indirekte  Form,  nämlich  die  Anrede  mit  Namen,  ist 
auch  bei  grosser  Personenzahl  die  beste  Art,  Klarheit  zu 
schaffen : 

Teil  37:  Mach  hurtig,  Jenny. 

42:  's  kommt  Regen,  Fährmann, 

doch  hat  Schiller  keinen  Wert  darauf  gelegt,  dadurch  direkte 
Vorschriften  zu  sparen  (vgl.  Teil  46),  und  in  der  „Braut  von 
Messina",  die  an  anderen  Anweisungen  sehr  enthaltsam  ist, 
bleiben  diese,  auch  wo  sie  entbehrlich  wären,  reichlich  stehen. 
Die  häufigste  Form  ist  ein    ,,zu"  mit  folgendem   Namen, 

aber  auch  der   vollere  Ausdruck    „wendet  sich  gegen tt 

ist  nicht  selten,  und  er  sagt  in  der  Tat  mehr;  denn  es  ist 
ja  auch  ein  Widerspruch  zwischen  Blickrichtung  und  Rede 
möglich,  z.  B.: 

M.  St  2229  a:  Sie  fixiert   mit  den  Augen    die   Maria,    indem  sie  zu 

Paulet  weiter  spricht. 


*)  Zickel,   Die   scenar.    Bern,   im   Zeitalter  Gottscheds  u.  Lessings. 
Berl.  Diss.  S.  8. 

')  Vgl.  auch  W.  T.  1047 ff.:  Macht  Euch 

Darüber  keine  Sorge!  —  Das  gelang! 
Glück  sey  uns  auch  so  günstig  bey  den  andern ! 
Die  ersten  Worte  sind  noch  dem  abgehenden  Isolan  nachgerufen;  der  Ge- 
dankenstrich bedeutet  also  den  Zeitpunkt,  wo  er  das  Zimmer  verlassen  hat ; 
von  da  ab  beginnt  Octavios  Selbstgespräch. 
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Ein  volles  Zuwenden  zur  angeredeten  Person  war  auf 
dem  Weimarer  Theater  überhaupt  nicht  erlaubt,  denn  Goethe 
nannte  es  eine  missverstandene  Natürlichkeit,  wenn  die  Schau- 
spieler unter  einander  spielten,  als  ob  kein  Dritter  vorhanden 
wäre.  Er  verbot  deshalb  die  Profilstcllung  und  gewann  die 
Möglichkeit,  mit  dem  Publikum  auch  den  Angeredeten  ins 
Auge  zu  fassen,  durch  die  andere  Vorschrift,  dass  unter  zwei 
zusammen  Agierenden  der  Sprechende  stets  ein  wenig  zurück- 
trete1). 

Gegen  das  Publikum  sprechen  bedeutet  natürlich  nicht 
ein  Sprechen  mit  den  Zuschauern,  wie  es  dem  Weimarer  Stil 
fälschlich  vorgeworfen  wrurde;  diese  Wendung  ad  speetatores 
wurde  nur  bei  Stücken  fremden  Stiles  beibehalten,  und 
Schiller  z.  B.  änderte  sie  weder  bei  der  Übersetzung  der 
französischen  Lustspiele,  noch  in  Turandot  (1137,  1190.  1258. 
1303). 

Ein  fremdes  Element  war  auch  das  Aparte,  das  auf  dem 
südländischen  Theater  seinen  Boden  hatte,  und  dem  wir  in 
„Turandot"  am  häufigsten  begegnen.  Bei  der  Intrigue  und 
bei  Verstellungen  war  es  am  wenigsten  entbehrlich,  und  daraus 
erklärt  sich,  dass  es  mit  diesen  Motiven  in  Schillers  eigenen 
Stücken  abnimmt.  Meist  sind  es  kurze  Ausrufe;  nur  im 
.,Wallenstein"  tritt  ein  Rückfall  ein,  indem  der  Gräfin  Terzky 
ein  Aparte  zugewiesen  ist  (Picc.  1391—1410),  das  wegen 
meiner  Länge  unnatürlich  wirkt  und  schwer  zu  spielen  ist2). 
Auch  in  der  Samborszene  des  „Demetrius"  hat  Lodoiska  16 
Verse  für  sich  zu  sprechen,  aber  es  ist  mehr  Monolog  als 
Aparte,  denn  die  zweite  Person,  Demetrius,  ist  während  dessen 
in  tiefe  Gedanken  verloren  und  kommt  erst  bei  der  Anrede 
zu  sich8). 

Schiller  schreibt  meist  „vor  sich",  während  „bei  Seite" 
die  heimlich  zu  einem  andern  gesprochenen  Worte  betrifft 
(Picc.  2126.  2208.  2244.      W.  T.    1466.    1555.    2020).      Als 


*)  W.  A.  I,  Bd.  40.  S.  154  f. 

2)  Kilian,  Der  einteilige  Theater- Wallenstein.  S.  29. 

3)  Dram.  Nachl.  I,  S.  74. 
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weitere  Bezeichnung  für  das  Selbstgespräch  kommt  die  Klammer 
vor  (z.  B.  Carlos  1781.  1799  ff.);  auch  der  Gedankenstrich 
hat  wiederum  die  Funktion,  laut  und  leise  Gesprochenes  zu 
scheiden  (Kab.  IV,  7,  S.  360,  10-20.  Carlos  2991). 

Endlich  aber  lässt  sich  dieser  Wechsel  auch  durch 
äussere  Bewegungen  unterstützen.  Der  zu  sich  selbst 
Sprechende  entfernt  sich  von  den  Mitspielenden  und  kommt 
erst  zurück,  wenn  er  sich  wieder  an  diese  wendet.  So  schon 
in  der  Bühnenbearbeitung  der  „Räuber"  IV,  17: 

R.  Moor  (tritt  ausser  sich  auf  die  Seite).  Hörst  du's  Moor?  Hörst  das? 
Es  fängt  an  zu  tagen!  Fürchterlich!  fürchterlich! 

Ähnlich  Don  Carlos  1738—1742  und  an  der  erwähnten  Stelle 
des  Demetrius  (v.  284-  301). 

Damit  ist  die  Unwahrscheinlichkeit  gemildert,  dass  der 
Mitspielende  gar  nichts  von  den  Worten  bemerkt1),  die  die 
Zuschauer  deutlich  vernehmen.  Das  Aparte  unterliegt  darin 
anderen  Bedingungen  als  der  Monolog,  der  nach  dem  Brauch 
des  achtzehnten  Jahrhunderts  sehr  wohl  belauscht  werden 
kann,  z.  B.  in  Goethes  „Mitschuldigen"  (II,  3),  wo  Söller 
Sophiens  Monolog  anhört,  ohne  dass  sie  etwas  von  seinen 
Zwischenbemerkungen  vernimmt. 

Monolog.  Beiseitesprechen  und  Monolog  hätte  Gott- 
sched 2)  gern  als  gleich  unnatürlich  verurteilt,  doch  musstc 
er  den  Monolog  im  starken  Affekt  und  dann  in  kürzester 
Fassung  zulassen.  Alle  Theoretiker  des  achtzehnten  Jahr- 
hunderts 3)  konnten  sich  mit  diesem  für  die  damalige  Technik 
unentbehrlichen  Hülfsmittel  nur  unter  grossen  Schwierigkeiten 
abfinden,  weil  sie  das  Prinzip  der  Nachahmung  überall  zum 
Prüfstein  machten. 


1)  In  den  „Räubern"  kommt  auch  das  scheinbare  Aparte  vor,  das  für 
die  Ohren  des  Mitspielenden  bestimmt  ist:  I,  1  (S.  15)  halb  vor  sich; 
I,  3  (S.  51)  wie  vor  sich,  aber  laut. 

2)  Waniek,  S.  118.  Servaes,  Die  Poetik  Gottscheds  u.  d.  Schweizer. 
Qu.  u.  Forsch.  LX,  S.  33  f. 

•j  Düsel,  Der  dramatische  Monolog  in  der  Poetik  des  17.  u.  18.  Jahr- 
hunderts.   Theat.  Forsch.  XIV. 
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Als  etwas  Unnatürliches  wird  der  Monolog  (oder  wie  im 
achtzehnten  Jahrhundert  gesagt  wurde,  „die  Monologe")  zugre- 
crelassen,  um  zwei  Auftritte  auseinanderzuhalten;  so  ist  der 
Brückenmonolog  z.  B.  bei  Sonnenfels1)  motiviert:  ^Nach  derti 
angenommenen  Gesetze,  die  Schaubühne  nicht  leer  zu  lassen, 
dienen  die  kleinen  Monologen,  zwischen  die  Zusammenkunft 
zwoer  Personen  zu  treten,  die  sich  nach  der  Absicht  des 
Dichters  nicht  sehen  sollen." 

Als  natürlich  begründet  galt  dagegen  ein  kurzer  abge- 
rissener Monolog  auf  dem  Höhepunkt  des  Affekts;  auch  dafür 
soll  wiederum  Sonnenfels  angeführt  werden:  „Man  ist  über- 
haupt Von  dem  Unnatürlichen  der  Monologe  so  sehr  überführet, 
dass  man  übereingekommen,  sie  überall  für  fehlerhaft  anzu- 
sehen, wo  nicht  die  Leidenschaft  auf  das  Höchste  gespannet, 
und  das  Herz  gleichsam  zu  enge  ist,  den  inneren  Kampf  in 
sieh  zu  fassen.  —  In  solchen  Augenblicken  stösst  der  unruhe- 
volle Mensch  einzelne  unzusammenhängende  Reden  aus;  er 
spricht  nicht,  er  artikulirt  gebrochne  Töne,  er  ist  unstätt, 
<itzt,  steht,  läuft  hin  und  wieder,  srebehrdet  sich  wunderbahr- 
lieh.  Das  ist  das  Muster,  die  Regel  der  Monologe;  für  den 
Schriftsteller  und  Schauspieler  — " 

Endlich  aber  gab  es  in  der  Praxis  noch  ein  drittes  Mittel, 
«lern  Selbstgespräch  Berechtigung  einzuräumen,  nämlich  indem 
man  es  als  die  besondere  Angewohnheit  gewisser  Personen 
hinstellte.  In  dieser  Form  hat  der  Monolog  seltsamer  Weise 
namentlich  in  die  Technik  des  Romans  Eingang  gefunden,  wo 
er  als  Mittel  intimer  Offenbarung  an  Stelle  des  Briefes  trat. 
Bioland  z.  B.  sucht  die  langen  Monologe  seines  Agathon 
aus  dieser  Eigenheit  des  Helden  zu  erklären,  und  Goethe 
hat  auf  dieses  Motiv  eine  ganze  Novelle  aufgebaut 8). 


f)  Briefe  üb.  d.  Wiener  Schaubühne,  S.  650.  655. 

J)  „Wer  ist  der  Verrätheru  in  .,Wilh.  Meisters  Wanderjahren". 
Vjrl.  Riemann,  Goethes  Romantechnik,  S.  373  ff. 

Auch  das  bürgerliche  Drama  liebte  diese  Motivierung  gleich  in  der 
Exposition  anzubringen,  vgl.  Ifflands  „Verbrechen  aus  Ehrsucht"  I,  2; 
Kotzebues  ^enschenhass  und  Reue"  I,  1. 
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Charakteristisch  für  das  ganze  achtzehnte  Jahrhundert 
ist,  dass  man  den  Monolog  immer  als  etwas  wirklich  Ge- 
sprochenes auffasst,  niemals  als  Symbol  der  Gedanken. 
Während  man  das  Beiseitesprechen  als  eine  Lizenz  des  Dichters 
gelten  Hess,  der  auf  diese  Weise  unausgesprochene  Gedanken 
dem  Publikum  vermittelt,  war  man  weit  entfernt,  dasselbe 
Prinzip  auch  auf  den  Monolog  auszudehnen.  Erst  zur  Zeit 
der  Romantik  wurde  diese  Konsequenz  gezogen,  und  in 
Seckendorfs  „Vorlesungen  über  Deklamation  und  Mimik"') 
linden  wir  deshalb  die  ganzen  Natürlichkeitsbedenken  des  acht- 
zehnten Jahrhunderts  abgelehnt. 

Eine  Hauptfrage  in  der  Auffassung  des  Monologes  ist 
die,  ob  er  auch  von  Mitspielenden  belauscht  werden  kann. 
Meistens  wird  dieser  Schwierigkeit  durch  ein  rechtzeitiges 
Abbrechen  beim  Herannahen  andrer  Personen  aus  dem  Wege 
gegangen 2) ;  trotzdem  zeigen  sich  in  einzelnen  Fällen  fast 
alle  Dramatiker  von  Lessing  bis  auf  Heinr.  v.  Kleist  von  der 
Natürlichkeitstheorie  hierin  abhängig.  Schiller  ist  es  nicht 
nur  in  den  ersten  Stücken,  z.  B. 

Kab.  IV,  9:  Sie  glühen  —  Sie  sprechen  mit  sich  selbst 

V,  1:  Tochter!  ich  sprach  vorhin  etwas.     Ich   glaubte  allein 
zu  seyn.    Du  hast  mich  behorcht .  . .  , 


')  I,  S.  200:  „Stellt  man  die  Frage  nur  so  auf:  Wann  pflegen 
Menschen  in  der  Einsamkeit  ihre  Gedanken  laut  werden  zu  lassen?  so 
macht  man  die  Kunst  abhängig  von  der  Nachäffung  der  Wirklichkeit,  das 
heisst,  sie  hört  auf,  freie  Kunst  zu  seyn.  Das  Denken  selbst  wird  durch 
den  Monolog,  das  innerste  Empfinden  durch  ihn  repräsentirt.  Das,  woran 
ein  innerer  Grund  uns  hindert,  es  andern  zu  sagen,  sagen  wir  uns  selbst, 
sey's,  dass  dabei  unsere  Gedanken  laut  werden  oder  nicht.  Frei  schaltet 
die  Kunst,  einmal  lässt  sie  diesen  innern  Wechsel  durch  Worte  sich  kund 
thun,  einmal  nur  durch  Gesten  und  Mienen;  und  die  innere  Wahrheit  des 
Selbstgesprächs  geht  nur  verloren  auf  zweierlei  Weise: 

1)  Wenn  darin  etwas  gesagt,  wird,  was  der  mit  sich  Selbst- 
sprechende nicht  wissen  kann. 

2)  Wenn  etwas  gesagt  wird,  nicht  um  den  Zustand  seines  Innern 
zu  zeigen,  nicht  als  innerer  Zustand,  sondern  um  nur  dem 
Zuschauer  Mittheilungen  zu  machen,  streng  genommen,  gleich 
viel  durch  wen.1* 

2)  Vgl.  oben  S.  70. 
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sondern  auch  noch  im  „Wallenstein",  wo  Gordons  Selbstge- 
spräch von  Buttler  gehört  wird  (VW  T.  3G80).  Wenn  auch 
noch  in  „Turandot"  Altoums  laute  Gedanken  durch  Pantalon 
glossiert  werden : 

Rappelte  der  Majestät?  Was  kömmt  sie  an. 
Dass  sie  in  Versen  mit  sich  selber  spricht? 

so  ist  diese  Ironie  freilich  nicht  Schillers  Art,  sondern  eine 
Anpassung-  an  den  Stil  Gozzis. 

Mustern  wir  nun  die  einzelnen  Dramen  auf  ihren  Reich- 
tum an  Monologen,  so  hat  eine  blosse  Statistik  zunächst 
keinen  Wert,  solange  nicht  die  Bedingungen  des  gegebenen 
Stoffes,  die  Häufigkeit  des  Dekorationswechsels,  die  Personen- 
zahl und  die  Charaktere  der  Hauptpersonen  mit  in  Rechnung 
gezogen  werden.  Aber  auch  dann  bleibt  das  Ergebnis  folgen- 
des: die  Zahl  der  Monologe  nimmt  ab,  die  einzelnen  Monologe 
wachsen  an  Bedeutung.  In  den  „Räubern"  zählen  wir  neunzehn 
Selbstgespräche,  die  teilweise  ganz  kurz,  zum  Teil  auch  unter- 
geordneten Personen  in  den  Mund  gelegt  sind;  im  „Teil" 
sind  es  nur  noch  zwei,  darunter  der  eine  grosse  Monolog 
des  Helden  vor  der  Tat. 

Die  grosse  Zahl  der  Monologe  in  den  ersten  Dramen  ist 
nicht  einmal  eine  technische  Notwendigkeit.  Da  der  Dichter  auf 
die  Einheit  des  Ortes  verzichtet  hatte,  bedurfte  er  nicht 
mehr  der  vielen  Verbindungsmonologe  zwischen  einzelnen  Auf- 
tritten. Auch  die  Verpflichtung  der  liaison  des  scenes  (vgl. 
S.  165)  war  aufgehoben,  und  Schiller  hatte  kein  Bedenken, 
die  Bühne  zwischen  zwei  Auftritten  leer  zu  lassen;  in  den 
Räubern  entsteht  eine  solche  Lücke  sogar  durch  die  Nach- 
barschaft zweier  Monologe  (IV,  2,  S.  132;  im  Trauerspiel 
IV,  2  und  IV,  3). 

Andererseits  ist  die  Abnahme  der  Monologe  nicht  aus 
Natürlichkeitsgründen  zu  erklären;  im  Gegenteil  zieht  Schiller 
den  Monolog  der  Vertrautenszene  vor,  wie  Turandot  III,  1 
beweist  (bei  Gozzi  war  es  das  Gespräch  Adelmas  mit  einer 
Sklavin).  Die  Ursache  liegt  vielmehr  einmal  in  der  seltneren 
Verwendung  des  heimlichen  Intriguenspiels,  und  ferner  in  der 
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wachsenden  Ausdehnung  und  Bedeutung  des  einzelnen  Mono- 
loges, der  zu  einem  poetischen  Höhepunkt  wird  und  deshalb 
nicht  verschwendet  werden  darf. 

Inwiefern  die  Stellung*  des  Monologe»  den  ganzen  Ganjr 
der  Handlung  beeinflusst,  wie  der  monologische  Aktanfang 
einen  jambischen,  das  volle  Einsetzen  mit  einer  Dialogszene 
trochäischen  Rhythmus  schafft,  das  hat  Diisel1)  feinsinnig  aus- 
geführt. Ebenso  kann  man  auch  von  einem  Rhythmus  des 
Monologes  selbst  sprechen  und  den  steigenden  und  fallenden 
Monolog  unterscheiden. 

Beispiele  des  fallenden  Monologes  sind  vor  allem  die 
Selbstoffenbarungen  des  Heuchlers,  der,  sobald  er  allein  ist, 
die  Maske  abwirft  und  im  schärfsten  Gegensatz  zu  seinem 
bisherigen  Benehmen  hervortritt.  Am  wirkungsvollsten  setzt 
ein  solcher  Monolog  mit  dem  höhnischen  Nachrufen  hinter  dem 
Angeführten  ein,  z.  B.  Franz  Moors  „Tröste  dich,  Alter!"  (1, 1), 
des  Mohren  „Stehn  wir  so  miteinander?"  (Piesko  III,  7), 
Mortimers  ,,Geh',  falsche,  gleissnerischc  Königin!"  (M.  St. 
II,  6).  Auch  die  Versuche,  den  Davoneilenden  zurückzuhalten 
und  das  Gespräch  noch  fortzusetzen  (Carlos  1886;  Teil  943) 
gehören  hierher,  wie  überhaupt  alle  Anknüpfungen  an  den 
letzten  Auftritt2),  z.  B.  Posas  „Wohl  gesprochen,  Herzog" 
(Carlos  2951),  Theklas  „Dank  dir  für  deinen  Wink!"  (Pice. 
1887)  und  die  Worte,  die  Johanna  dem  toten  Montgomery 
zuruft  ( Jgfr.  2200). 

Der  fallende  Monolog  also  geht  von  dem  Höhepunkt  aus, 
auf  dem  der  vorausgehende  Auftritt  schloss;  die  Reflexion 
des  Alleingeblicbenen  verarbeitet  die  Eindrücke,  die  das  Er- 
lebnis hinterliess.  Aber  sogar  der  ueue  Akt  kann  mit  einem 
fallenden  Monolog  einsetzen,  sobald  es  sich  darum  handelt, 
ein  Ereignis  des  Zwischenaktes  zu  verarbeiten;  ein  Beispiel 
ist  Wallcnsteins  „Du  haste  erreicht,  Octavio"  (W.  T.  III,  13; 


")  Theat.  Forsch.  XIV,  S.  35. 

*)  Z.  U.  auch  der  Kinsatz:  „Wäre  möglich ?u  (Carlos  IV,  6.  W.T.  1,4) 
und  Leicesters  Monolog  (M.  St.  V,  10),  der  mit  der  voUen  Ladung  des 
Affektes  beginnt 
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ursprünglich  Anfang  des  zweiten  Aufzuges)  und  Buttlcrs  „Er 
ist  herein"  (W.  T.  IV,  1).  Die  Bezeichnung*  „fallend"  bezieht 
sich  zunächst  nur  auf  den  Einsatz,  denn  durchaus  nicht  immer 
braucht  der  Monolog  am  Schluss  die  Ruhe  und  das  innere 
Gleichgewicht  herzustellen  (z.  B.  Carlos  III,  10),  sondern  er 
kann  zu  einem  neuen  Plan  und  Entschluss  aufsteigen  und 
wieder  mit  einer  Hebung  enden  (z.  B.  Carlos  II,  9). 

Den  Ansprüchen  der  Natürlichkeit  geschieht  durch  den 
fallenden  Monolog  insofern  Genüge,  als  sich  die  Person  gleich 
beim  Einsetzen  auf  einer  Höhe  des  Affektes  befindet,  die  das 
Selbstgespräch  motiviert.  Noch  mehr  indessen  entspricht  diesen 
Forderungen  der  steigende  Monolog,  der  aus  dumpfem 
Dahinbrüten  sich  langsam  zur  zusammenhängenden  Rede  ent- 
wickelt Das  ist  die  Form  des  Monologes,  die  Home1)  em- 
pfohlen hat :  „In  einem  affektvollen  Monolog  fängt  man  damit 
an,  dass  man  laut  denkt  und  bloss  die  stärksten  Gefühle 
werden  dann  ausgedrückt.  In  dem  Masse,  wie  man  hitziger 
wird,  fängt  man  an,  sich  einzubilden,  dass  man  von  Andern 
gebort  wird,  und  geräth  allmählig  in  eine  zusammenhängende 
Rede. 

Beispiele  für  die  stumme  Eröffnung  sind  bei  Schiller 
nicht  selten: 

R&ub.  II,  1:  nachdenkend  in  seinem  Zimmer 

Kab.  III,  5:  Sie  bleibt  noch   eine  Zeit   lang  ohne    Bewegung  und 

stamm  in   dem    Sessel  liegen,   endlich   steht   sie   auf, 

kommt  vorwärts  und  sieht  furchtsam  herum. 
IV,  4:  nach  einem  langen  Stillschweigen,   worinn  seine  Z\ige 

einen  schreklichen  Gedanken  entwikeln. 
Carlos  V,  9:  Endlich  bleibt  er  gedankenvoll   stehen,  die  Augen  zur 

Erde   gesenkt,   bis  seine  Gemüthsbewegung   nach  und 

nach  laut  wird. 

Steigend  setzen  die  vorbereitenden  Monologe  ein,  die  dem 
Ausdruck  der  ungeduldigen  Erwartung  (W.  T.  III,  11; 
M.  St  V,  li;  Braut  II,  1)  oder  der  Ratlosigkeit  (Jgfr.  II,  6) 
dienen.  Sie  schliessen  mit  einer  Hebung,  wenn  der  Monolog 
in  einer  Entscheidung  gipfelt,  z.  B.  Franz  Moors:  „Triumph! 


f)  Grunds,  d.  Kritik,  uns.  v.  Meinhard,  3.  Aufl.  II,  250. 
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—  I)er  Plan  ist  fertig"  (Trsp.  II,  1)  oder  Picskos:  „Ich  bin 
entschlossen!"  (III,  3),  oder  wenn  sogar  die  Ausführung  des 
Entschlusses  sogleich  erfolgt  (Kab.  IV,  8.  M.  St.  IV,  10). 

Ebenso  wie  der  fallende  Monolog  als  Anknüpfung  an  das 
Vorhergegangene  den  Akt  eröffnen  konnte,  so  können  Ent- 
schlussmonologe an  das  Ende  des  Aktes  oder  einer  Szene 
treten  (z.  ß.  Kab.  II,  7),  um  zu  dem  Kommenden  hinüber- 
zuleiten. Der  Entschluss  ist  Abgangsmotivierung,  und  um 
den  Abgang  dankbarer  zu  gestalten,  soll  Schiller  für  eine 
spätere  Aufführung  der  „Jungfrau  von  Orleans"  noch  einige 
Schlussverse  zu  IV,  3  gedichtet  haben1).  Deren  Echtheit  ist 
jedoch  nicht  verbürgt,  und  es  fällt  auf,  dass  dieser  Abgang 
nicht  gereimt  ist,  wie  es  Schillers  spätere  Gewohnheit  war. 
Sicher  echt  ist  dagegen  ein  nachträglich  gedichteter  Monolog 
Posas  (nach  IV,  17),  worin  mit  einem  klingenden  Abgang  die 
Verdeutlichung  des  Vorhabens  verbunden  ist8). 

Die  Entschlussmonologe  vor  der  Tat  sind  charakteristisch 
für  Schiller,  zu  dem  hierin  H.  v.  Kleist8)  im  grössten  Gegen- 
satz steht.  Kleist  gibt  nicht  das  Entstehen  eines  Planes ;  für 
ihn  hat  die  Überlegung  ihren  Zeitpunkt  nach  der  Tat;  seine 
Personen  erzählen  uns  fertige  Tatsachen  oder  kommen  mit 
fertigen  Entschlüssen  auf  die  Bühne,  aber  die  Form  der  Rede 
ist  knapp,  abgerissen  und  minder  vorbereitet  als  in  Schillers 
späteren  Monologen. 

Wenn  wir  vom  Rhythmus  eines  Monologes  sprechen,  so 
begreifen  wir    darin   auch  das    innere   Leben,    das  Hin-  und 


')  Goed.  XV,  1.  S.  420. 

')  Goed.  V,  2.  S.  370.  Minor,  Aus  d.  Schillerarchiv,  S.  101  f. 
Nachträglich  weggefallen  ist  dagegen  im  „Wallenstein"  ein  Monolog  Buttlers, 
der  früher  den  Schluss  des  zweiten  Aktes  bildete.  Diese  genaue  Rechen- 
schaft über  sein  Vorhaben  entsprach  dem  verschlossenen  Charakter  wenig; 
ausserdem  hatte  der  Gedankengang  mit  dem  inzwischen  gedichteten  Ent- 
schlussmonolog Elisabeths  in  „Maria  Stuart"  zu  viel  Ähnlichkeit  (Goed.  XII. 
346.  Körner  an  Schiller  IG.  Jan.  1800.  Kettner,  Zeitschr.  f.  d.  Phil. 
XVI,  S.  54  f.), 

s)  Düsel,  Theat.  Forsch.  XIV,  S.  70.  86.  Minde-Pouet,  Kleists  Stü 
S.  20  ff. 


—     463     -* 

Herwogen,  in  dem  die  aufsteigenden  Gegensätze  ihren  Aus* 
gleich  finden,  also  mit  einem  Wort:  das  Dialogische.  Das 
Nachrufen  hinter  dem  eben  Forteilenden,  die  Apostrophe  eines 
Abwesenden  (Piesko  II,  19),  das  Anrufen  Gottes  (Raub.  II,  8. 
S.  96),  endlich  die  Anrede  an  sich  selbst,  das  wirkliche 
»Selbstgespräch,  in  dem  sich  der  Redende  in  zwei  Parteien 
teilt,  sind  solche  dialogische  Elemente.  Der  innere  Gegensatz 
kommt  auch  in  den  äusseren  Bewegungen  zum  Ausdruck,  in 
dem  Auf-  und  Niedergehen,  das  plötzlich  durch  einen  wider- 
sprechenden Gedanken  gehemmt  wird,  oder  in  dem  Springen 
von  einer  Seite  auf  die  andere,  wodurch  sich  die  eine  Person 
zu  verdoppeln  scheint  (Fiesko  III,  7).  Vor  allem  aber  ist 
die  Sprache  das  Mittel,  diesen  inneren  Kampf  zu  charak- 
terisieren. Im  dialogischen  Monolog  ja#cn  und  drängen  sich 
die  Gedanken;  keiner  kommt  zur  vollen  Aussprache;  von  dem 
wogenden  Meer  der  Leidenschaft  werden  nur  die  aufspritzen- 
den Wellenkämme  sichtbar,  und  die  kurzen  Ausrufe,  die  unwill- 
kürlichen Reflexlaute  sind  wie  das  Wetterleuchten  dieses 
Sturmes;  ein  Beispiel  ist  Franz  Moors  Monolog  in  den 
„Räubern"  (II,  l): 

(tiefsinnend)  Wie?  —  Nun?  —  Was?  Nein!  —  Ha!  (auffahrend) 
Schrek  —  Was  kann  der  Schrek  nicht?  — 

Dieser  coupierte  Stil,  der  in  Lessings  Sprache  vorbereitet 
ist,  musste  im  Versdrama  seine  Einschränkung  erfahren,  denn 
im  Rhythmus  liegt  ein  ordnendes  Prinzip,  eine  Sammlung  und 
Gliederung  des  Chaotischen.  Im  „Don  Carlos"  haben  wir 
trotzdem  im  Selbstgespräch  der  Prinzessin  Eboli  (II,  9)  noch 
das  Muster  eines  dialogischen  Monologes  vor  uns,  aber  später 
entstehen  die  Gedanken  nicht  mehr  so  scheinbar  improvisiert 
während  des  Redens;  sie  wachsen  nicht  mehr  so  ursprünglich 
auf  dem  Felde  einer  bestimmten  dramatischen  Situation, 
sondern  werden  wie  ein  gebundener  Blumenstrauss  darge- 
reicht 

Wenn  man  diesen  Monologstil  an  dem  Shakespeares  misst, 
wird  man  leicht   ungerecht   und   tadelt,    wie   Otto  Ludwig1), 

')  Werke,  hsg.  y.  A.  Stern  u.  E.  Schmidt  V,  S.  137,  282  ff. 


—     464     — 

dass  in  Schillers  Bergsehacht  die  geprägten  Thaler  und 
Dukatenstiicke  blinkend  und  locker  im  Gestein  stecken,  dass 
seine  Dichtung1  sich  mit  Sentenzen  wie  mit  Christbaumschmuck 
behängt,  statt  sie  als  natürliche  Früchte  reifen  zu  lassen. 
Aber  man  darf  nicht  vergessen,  dass  Schillers  spätere  Monologe 
eine  andere  Funktion  haben  als  die  Shakespeares,  dass  sie 
nicht  mehr  so  unbedingt  im  Dienst  der  dramatischen  Ent- 
wicklung stehen  und  sie  als  notwendige  Pfeiler  stützen, 
sondern  dass  sie  aus  der  Situation  als  selbständige  Träger 
poetischer  Schönheiten  herauswachsen.  Hamlets  „Sein  oder 
Nichtsein"  ist  nur  aus  dem  ganzen  Drama  zu  verstehen; 
Johannas:  „Lebt  wohl,  ihr  Berge"  hätte  Schiller  mit  Weg- 
lassung der  letzten  Strophe  in  seine  Gedichtsammlung  auf- 
nehmen können  so  gut  wie  den  lyrischen  Monolog  der  „Kindes- 
mörderin" oder  „die  Klage  der  Ceres". 

Auch  die  natürliche  Motivierung,  wie  sie  in  dem  fallen- 
den oder  steigenden  Eingang  lag,  ist  in  den  grossen  Monologen 
der  späteren  Dramen  entbehrlich;  an  ihre  Stelle  tritt  eine 
überlegte  Disposition;  die  Jungfrau  (IV,  1)  und  Teil  (IV,  3) 
gehen  erst  von  der  Schilderung  der  äusseren  Situation  zur 
Entwicklung  ihres  Seelenzustandes  über.  In  den  psycho- 
logischen Partien  aber  jagen  sich  nicht  die  Gedanken  und 
Vorstellungen,  ohne  einander  das  Wort  zu  lassen,  sondern  eines 
reiht  sich  an  das  andere,  und  jede  Stimmung  wird  in  vollem 
Ausklingen  erschöpft.  An  die  Stelle  der  symptomatischen 
Natuniachahmung  tritt  die  symbolische  Repräsentation. 

Wrenn  die  grossen  Monologe  der  letzten  Dramen  mit 
Gesangsarien  verglichen  wurden1),  so  hätte  Schiller  den  Vor- 

»)  Küster  (Preuss.  Jahrb.  68.  Jg.  1891.  S.  192  ff.)  hat  auf  den  Ein- 
fluss  des  lyrischen  Dramas  aufmerksam  gemacht,  das  dem  einzelnen  Schau- 
spieler eine  Paraderolle  darbot.  Die  Einförmigkeit  der  langen  Rede  wurde 
durch  die  musikalische  Begleitung  gehoben,  und  dieses  Mittel  sehen  wir 
auch  bei  SchiUer  in  Anwendung  treten.  Bei  Theklas  Monolog  (Picc.  III,  9) 
sind  es  die  Klänge  der  Tafelmusik;  in  „Maria  Stuart"  (III,  1)  die  Homer 
der  königlichen  Jagd,  in  der  „Jungfrau  von  Orleans*4  (IV,  1)  Flöten  und 
Hoboen,  im  „Teil44  (IV,  3;  die  Musik  des  Brautzuges.  Schon  in  der 
Konzeption  hat  Schiller  dieses  Mitwirken  der  Musik  vorgesehen,  wie  der 
für  den  „Dcmetrius'4  geplante  Monolog  der  Lodoiska  beweist:  „Ihr  Monolog-, 
wenn  er  abgegangen  und  wenn  die  Hörner  ertönen.'4    (Dram.  Nachl.  1, 111.) 
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wurf  vielleicht  nicht  einmal  als  solchen  empfunden,  denn  gerade 
in  der  Oper  sah  er  späterhin  ein  Vorbild  der  repräsentieren- 
den Kunst.  Der  grosse  Umschwung",  den  hierin  seine  An- 
schauungen nahmen,  wirft  ein  Licht  auf  die  Entwicklung  von 
Schillers  dramatischem  Stil.  Bezeichnete  er  in  Mannheim  ein- 
mal die  Oper  als  ein  Autodafe  über  Natur  und  Dichtkunst1), 
so  hatte  er  bereits  1797  das  Vertrauen,  dass  aus  ihr,  wie  aus 
den  Chören  des  alten  Bacchusfestes,  das  Trauerspiel  in  einer 
edlern  Gestalt  sich  loswickeln  sollte:  „In  der  Oper  erlässt 
man  wirklich  jene  servile  Naturnachahmung,  und  obgleich  nur 
unter  dem  Namen  von  Indulgenz,  könnte  sich  auf  diesem 
We*e  das  Ideale  auf  das  Theater  stehlen" a). 

Diese  Absage  an  den  Naturalismus  bezieht  sich  auch  auf 
den  Vortrag.  Aber  eine  völlige  Entfernung  von  der  natürlichen 
Grundlage  ist  damit  doch  nicht  ausgesprochen ;  der  Stil  ver- 
dankt sein  inneres  Leben  der  echten  Natur,  und  Schiller  hätte 
seine  Beobachtung  über  die  poetisch-rhythmische  Sprache8) 
wohl  auch  auf  den  Vortrag  ausgedehnt:  nämlich,  dass  gerade 
an  den  leidenschaftlichen  Stellen  die  Natur  in  ihrer  Einfalt 
hervorbrechen  könne,  während  die  gleichgültigeren  Partien 
durch  eine  schöne  Sprache  und  kunstvollen  Vortrag  poetische 
Dümität  erhalten. 


M  An  Körner  10.  Febr.  1785.  Jonas  I,  227.  Nach  Weltrich  S.  689 
hätte  Schüler  dabei  das  lyrische  Drama  „Pygmalion1*  von  Rousseau,  kom- 
poniert von  Benda,  im  Auge  gehabt.  Indessen  wurde  dieses  kleine  Stück, 
auf  das  die  Bezeichnung  „grosse  Opera44  durchaus  nicht  passt,  im  ganzen 
Februar  1785  nicht  gegeben.  Am  10.  Febr.  war  überhaupt  keine  Oper, 
sondern  es  stand  ein  Lustspiel  von  Gotter  auf  dem  Repertoire  (Walter  II, 
'££2).  Dagegen  war  in  jenen  Wochen  das  Hauptzugstück  die  pomphafte 
Nationaloper  „Günther  von  Schwarzburg*  von  A.  v.  Klein  und  Holzbauer, 
die  am  6.  Februar  zum   vierten  Male  gegeben  wurde.     „Der   Zulauf  war 

ungewöhnlich'" „ein  volles  Hausu „zum  Triumph   der  Kasse* 

lauten  Schillers  Bemerkungen  über  die  drei  ersten  Vorstellungen  in  der 
..Rhein.  Thalia11.  (Goed.  III,  S.  583  ff.)  Diese  Oper  muss  auch  im  Brief 
an  Kürner  gemeint  sein. 

')  An  Goethe  29.  Dez.  1797.    Jonas  V,  313. 

f)  An  Goethe  24.  Nov.  1797.     Jonas  V,  289. 
PaUertra  XXXII.  30 
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Nun  ist  gerade  die  Deklamation  das  Gebiet,  wo  Schiller 
den  grössten  Einfluss  auf  die  Entwicklung  des  deutschen 
Theaters  gewann.  Aber  es  darf  auch  nicht  verschwiegen 
werden,  dass  seine  Nachwirkung  der  Schauspielkunst  nicht 
durchweg  zum  Vorteil  gereichte1). 

Das  Schlagwort  Idealismus  deckte  einen  Eintausch  der 
stilisierten  Natur  gegen  manierierte  Unnatur;  die  Rhetorik  des 
Epigonendrama«  nötigte  den  Schauspieler,  mit  leeren  Klang- 
wirkungen und  Schönrednerei  über  innere  Hohlheit  hinweg- 
zutäuschen. 

Ein  grosser  Teil  der  Eingenommenheit,  die  im  neunzehnten 
Jahrhundert  Otto  Ludwig  und  andere  gerade  gegen  Schillers 
Sprache  bezeugten,  erklärt  sich  daraus,  dass  sie,  von  Nach- 
ahmern abgegriffen,  als  Karrikatur  vor  ihren  Augen  stand. 
Die  Kritik  besticht,  so  lange  wir  das  von  Schiller  abhängige 
Jambendrama  des  neunzehnten  Jahrhunderts  nicht  von  ihm 
selbst  zu  trennen  vermögen.  Aber  Avir  sehen  Schiller  in  neuem 
Lichte,  wenn  wir  das  glücklich  aus  dem  Wege  geräumte 
Epigonentum  vergessen  lernen. 


*)  Tieck,  Dramaturg.  Sehr.  I,  761. 


Schluss. 


Den  vorausgegangenen  Kapiteln  bleibt  der  Vorwurf 
hoffentlich  erspart,  über  unwichtigen  Äusserlichkeiten  die 
tTOsse  Gesamterscheinung  des  Dichters  Schiller  vernach- 
lässigt und  verkleinert  zu  haben.  Es  ist  wahr,  Schillers  Name 
ist  hier  in  einem  Atem  genannt  nicht  nur  mit  Goethe,  sondern 
mit  Kotzebue,  Iffland,  Grossmann,  Möller  und  wie  sie  alle 
heissen,  die  zur  selben  Zeit  unter  den  gleichen  Bedingungen 
für  da*s  Theater  schrieben;  es  galt  eben,  den  gemeinsamen 
Boden  zu  untersuchen,  auf  dem  Schillers  Dichtung  zwischen 
diesem  Unterholz  wurzelt. 

Unter  dem  einzigen  Gesichtspunkte  der  geschickten  Ver- 
wendung theatralischer  Mittel  wäre  der  Platz  neben  Kotzebue 
nicht  einmal  eine  Unehre,  aber  es  ist  oben  oft  genug  hervor- 
getreten, wie  Schiller  auch  darin  ihn  und  andere  Theaterbe- 
herrscher überragt,  wie  dasselbe  Mittel,  das  dort  nur  dem 
äusseren  Effekt  dient,  hier  zum  bedeutenden  Motiv  und  zur 
poetischen  Notwendigkeit  erhoben  ist. 

Dass  er  solche  Mittel  überhaupt  verwendete,  kann  den 
Theaterdichter  nicht  herabsetzen;  im  Gegenteil,  man  wird 
Schiller  nur  gerecht,  wenn  man  das  schauspielerische,  echt 
theatralische  Element,  das  die  Lebensader  aller  seiner  Stücke 
bildet,  nicht  verkennt  Das  Drama  ist  die  organische  Ver- 
bindung zwischen  dem  Poetischen  und  dem  Schauspielerischen. 

30* 
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t)iese  Definition,  die  Hegels  Ästhetik1)  zu  einer  Zeit  gab,  da 
Schiller  unbestritten  den  dramatischen  Stil  beherrschte,  ist  im 
Grunde  doch  nur  eine  Weiterbildung  der  Goethe-Schillerschen 
Theorie.  Das  Epische  wird  „durch  die  Innerlichkeit  des 
Subjektes  als  gegenwärtig  Handelnden"  vermittelt;  diese 
lyrische  Konzentration,  die  Umsetzung  des  objektiv  Er- 
zählten in  sinnlich  wirkende  Handlung,  ist  eben  das  Schau- 
spielerische. 

Es  ist  in  höherem  Grade  als  das  Poetische  vom  Zeitge- 
schmack und  von  noch  äusserlicheren  Bedingungen  abhängig; 
reizvoll  ist  deshalb  die  Beobachtung,  wie  es  auch  auf  Schillers 
Produktion  in  wechselnden  Graden  und  Formen  eingewirkt 
hat.  In  den  „Räubern"  und  im  „Fiesko"  pulsiert  der  thea- 
tralische Aderschlasr  am  stärksten,  wenn  auch  unreirolmässur: 
alles  ist  als  theatralisches  Spiel  gedacht,  aber  zuweilen  in 
romanhafte  Form  gehüllt  —  ja  zuweilen  auf  eine  Bühne  be- 
rechnet, wie  sie  die  damaligen  Verhältnisse  nicht  boten. 
Unter  der  Abkühlung,  die  die  notwendige  Anpassung  mit  sieh 
brachte,  litt  das  Poetische,  und  so  wurde  in  den  Bühnenbe- 
arbeitungen, namentlich  in  denen  des  Ficsko.  die  organische 
Verbindung  wieder  zerstört.  Nach  den  praktischen  Erfahrungen, 
die  der  Dichter  inzwischen  in  sich  aufgenommen  hat,  halten 
sich  in  „Kabale  und  Liebe"  von  vornherein  beide  Elemente 
die  Wage;  weitere  Konzessionen  an  das  Theater  konnte  er 
von  sich  weisen'*). 

Von  da  ab  gewinnt  das  Poetische  das  Übergewicht. 
Beim  „Don  Carlos"  wollte  Schiller  sich  im  ersten  kühnen 
Wurf  nicht  durch  den  Gedanken  an  papierne  Wände 
und  Kulissen  ernüchtern  lassen');  schauspielerisch  ist  jeder 
Auftritt  konzipiert,  sogar  die  grosse  Szene  zwischen 
Philipp  und  Posa,  aber  die  poetische  Fülle  der  Ausführung 
hat  das  Ganze  der  Bühne  entfremdet.     Und  so  klagt  Schiller 

')  Werke  (1*38)  X,  3.  S.  47!)  ff. 

0.  Ludwig  Werke  V,  500. 
2)  An  Dalberg-  19.  Jan.  8f>.     Jonas  I.  2*27. 
a)  An  Schröder  18.  Dez.  80.    Jona«  I,  320. 
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auch  später  noch1)  über  die  poetische  Gemütlichkeit,  die 
ins  Breite  treibe:  „Der  Jambe  vermehrt  die  theatralische 
Wirkung"  nicht,  und  oft  «reniert  er  den  Ausdruck.  Solche 
Stücke    gewinnen    oft    am   meisten,    wenn    sie    nur   Skitzen 

sind/ 

Schiller  selbst  erkennt  klar  die  beiden  einander  entgegen- 
wirkenden Faktoren:  seine  „individuelle  Tendenz  ad  intra", 
d.  h.  die  poetische  Innigkeit,  die  ihn  beim  Gegenstande  fest- 
halte, und  dem  gegenüber  die  gleichfalls  poetisch  berechtigte 
Forderung,  sich  auf  das  Dramatischwirkende  zu  konzentrieren, 
dem  »Schauspieler  kraftvolle  und  treffend  gezeichnete  Skizzen 
zur  Verkörperung  darzubieten'2).  Beides  in  Einklang  zu 
bringen,  hält  er  für  seine  Aufgabe,  und  nur  vor  einem  will 
er  sich  hüten,  nämlich  vor  dem  Theatralischen  im  schlechten 
Sinne,  dem  hohlen  Effekt  ohne  poetischen  Gehalt,  vor  der 
., Wirkung  ad  extra,  wie  sie  zuweilen  auch  einem  gemeinen 
Talent  und  einer  blossen  Geschicklichkeit  gelingt." 

Dass  er  sich  auch  davon  nicht  immer  ganz  frei  halten  konnte, 
war  bei  der  rastlosen  Bemühung  um  neue  Motive  und  Aus- 
drucksmöglichkeiten, bei  der  oftmals  gewaltsam  angespannten 
Arbeitshast  unausbleiblich.  Die  gewissenhafte  Selbstkritik 
des  Dichters  hat  indessen  diese  Schwäche  zuerst  empfunden, 
und  so  mag  schliesslich  unsere  Untersuchung  ihr  Siegel  em- 
pfangen durch  das  bescheidene  Bekenntnis,  das  Schiller  in 
einem  seiner  letzten  Briefe3)  aussprach:  „Die  Werke  des 
dramatischen  Dichters  werden  schneller  als  andere  von  dem 
Zeitstrom  ergriffen,  er  kommt  selbst  wider  Willen,  mit  der 
grossen  Masse  in  eine  vielseitige  Berührung,  bei  der  man 
nicht  immer  rein  bleibt.     Anfangs  gefällt    es,    den  Herrscher 


f)  An  Goethe  1.  Dez.  1797.     An    Körner  16.  Nov.  1801.     Jonas  V, 
292.     VI,  315. 

*)  An  Goethe  6.  Juli  1802.     Jonas  VI,  401. 

x)  An  Humboldt  2.  April  1805.    Jonas  VII,  220. 
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zu  machen  über  die  Gemüther,  aber  welchem  Herrscher  be- 
gegnet es  nicht,  dass  er  auch  wieder  der  Diener  seiner 
Diener  wird,  um  seine  Herrschaft  zu  behaupten;  und  so 
kann  es  leicht  geschehen  seyn,  dass  ich,  indem  ich  die 
deutschen  Bühnen  mit  dem  Geräusch  meiner  Stücke  er- 
füllte, auch  von  den  deutschen  Bühnen  etwas  angenommen 
habe." 


Anhang. 

1.   Eine  Rauberbearbeitung  des  jungen  Tieck. 

Das  volkstümliche  Weiterwirken  des  Schillerschen  Erst- 
linjrsdramas  im  Norden  und  Süden  Deutschlands  ist  zu  unter- 
scheiden. Noch  heute  leben  im  Volksdrama  Bayerns  und 
Ostreichs  Züge  aus  Schillers  Banditenszenen  fort1),  und  schon 
gleich  nach  dem  Erscheinen  des  Stückes  zeigte  sich  das 
temperamentvolle  Süddeutschland  besonders  für  die  kühne 
Räuberromantik  empfänglich,  für  die  Taten  des  grossen  Haupt- 
manns Moor,  den  es  mit  Rinaldo  und  Schinderhannes  zum 
Dreigestirn  vereinigte.  Ein  berechnender  Theaterdirektor 
wie  Schikaneder  kannte  sein  Publikum  und  wusste,  dass  das 
Gefecht,  in  dem  sich  ein  Häuflein  Räuber,  jeder  mit  fünf 
Paar  Pistolen  und  drei  Kugelbüchsen  bewaffnet  und  von 
einigen  wilden  Doggen  unterstützt,  durch  die  zwanzigfache 
Übermacht  der  Soldaten  durchschlägt  —  dass  diese  Grosstat 
einen  Mittelpunkt  des  Interesses  bilden  musste  und  keinesfalls 
in  den  Zwischenakt  hinabsinken  durfte3). 

Der  nüchternere  Norden  nahm  auf  der  Bühne  die  Familicn- 
trairfidie  entgegen,  die  ihm  Plümickes  Bearbeitung  rationalistisch 
zurechtgemacht  hatte.  Durch  Plümickes ,,  Räuber"  wurde  eine  Zeit- 
lanjr  der  echte  Text  in  Norddcutsehland  vollständig  unterdrückt; 
die  Verwässerung  wurde  .nicht  nur  auf  dem  Theater  gegeben, 
sondern  erlebte  im  Druck  rasch  eine  zweite  Auflage  und  liess 
auch  die  Buchausgaben  des  Originals  nicht  aufkommen.     Der 


')  Bchrend,  Zeitschr.  des  Vereins  für  Volkskunde  1902,  S.  320  ff. 
')  Vgl.  S.  249. 
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Poet  Kosegarten  wandte  sich  noch  im.  Jahr  1796  an  den  Ver- 
fasser selbst,  weil  es  ihm  bisher  nicht  gelungen  sei,  andere 
als  die  „verstümmelten,  verschnittenen,  ver-Plümikcten"  Aus- 
gaben der  Jugenddramen  zu  Gesicht  zu  bekommen1);  ein  noch 
stärkeres  Zeugnis  aber  für  die  Herrschaft  Plümickes  legte, 
wie  wir  im  folgenden  sehen  werden,  der  junge  Tieck  ab. 

Auf  der  Königlichen  Bibliothek  zu  Berlin*)  befindet  sich 
ein  geschriebenes  Oktavheftchen  mit  dem  Titel: 

Die  Räuber 

Trauerspiel  in  fünf  Aufzügen 

von 

F.  L.  Tieck. 

Zweiter  Theil. 

1 7H9. 

Die  Übergehung  des  Namens  Schiller,  die  Bezeichnung 
„Zweiter  Teil"  und  ein  darauf  folgendes  eigenes  Personen- 
verzeichnis erwecken  zunächst  die  Vorstellung,  es  handle  sich 
um  eine  Fortsetzung.  Tatsächlich  aber  haben  wir  nur  eine 
Bearbeitung  des  fünften  Aufzuges  vor  uns;  die  ersten  vier 
sind  entweder  verloren  gegangen  oder,  was  fast  wahrschein- 
licher ist,  sie  waren  niemals  da.  Erst  mit  dem  fünften  Auf- 
zug begann  ja  die  Schwierigkeit,  die  verschiedenen  Texte  zu 
verschmelzen.  Welche  Texte  waren  dies?  Als  die  eigentlich 
authentische  Fassung  musste  zu  jener  Zeit  das  „Trauerspiel" 
gelten,  also  die  Bearbeitung  für  das  Mannheimer  Theater,  die 
in  Schwan'schen  Drucken  weiterlebte,  während  das  ,. »Schau- 
spiel" erst  wieder  durch  die  Aufnahme  in  das  „Theater"  ISO« 
zu  vollen  Ehren  gelangte3).     Tieck,   der  spätere  Schutzpatron 


!)  Briefwechsel  zw.  Schiller  u.  Cotta,  hsg.  v.  Vollmer.     S.  223. 

')  Für  die  gütigst  gewahrte  Benutzung  danke  ich  dem  Vorstand  der 
Handschriftenabteilung,  Herrn  Professor  Stern.  Ferner  bin  ich  für  eine 
nochmalige  Vergleichung  der  zitierten  Stellen  mit  dem  Original  meinem 
Freunde  Dr.  A.  Leffson  verpflichtet. 

;|)  Die  erste  Fassung  war  von  Schiller  selbst  für  das  „Theater"* 
bestimmt  worden,  doch  scheint  sogar  er  vorübergehend  über  kein  Exemplar 
mehr  verfügt  zu  haben.  (Schiller  an  Cotta  14.  Nov.  1797.  27.  Nov.  1802. 
7.  Jan.  1803.  Cotta  an  Schiller  24.  Dez.  1797.  9.  Dez.  1802.  Briefwechsel, 
hsg.  v.  Vollmer  S.  270.  279.  477.  478.  479. 
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aller  juirendlich  unausgegorenen  Genialität,  hat  schon  zu  Schillers 
Lebzeiten  der  ersten  Fassung  zu  ihrem  Rechte  verholfen1);  dass 
sie  auch  dem  Jüngling  Tieck  bereits  bekannt  war  und  von  ihm  in 
Einzelheiten  vorgezogen  wurde,  zeigt  diese  Bearbeitung. 

Zu  Grunde  gelegt  ist  freilich  nicht  das  „Schauspiel44, 
auch  nicht  das  „Trauerspiel",  sondern  der  Text,  der  in  Berlin 
verbreitet  war  —  Plümickes  „Räuber".  Plümickes  Text 
stellt  bereits  eine  Yermeiiirumr  beider  Schillerschen  Bear- 
beitungen  dar;  diese  Verwilderung  suchte  Tieck  durch  ein 
neues  Propfreis  aus  der  ersten  Fassung  Schillers  zu  veredeln. 

Der  fünfte  Aufzug  beginnt  nicht,  wie  im  Schauspiel, 
mit  Daniels  Abschiedsmonolog,  sondern  wie  im  Trauerspiel  und 
bei  PlOmicke  stürzt  gleich  zu  Anfang  Franz  im  Schlaf habit 
herein:  „Verrathen!  Verrathen!  Geister  ausgespien  aus 
Gräbern!  — ".  Eine  kleine  Zutat  abgerechnet,  die  der  chrono- 
logischen Klarheit  dienen  soll  —  Daniel  antwortet  auf  die 
Frajre  nach  Karls  Verbleiben:  ,Jch  weis  nicht,  mein  Gebieter! 
Es  war  noch  hoch  am  Tage,  als  er  sich  entfernte"  —  be- 
stehen Plümickes  Änderungen,  denen  Tieck  folgt,  vorerst 
wesentlich  in  Kürzungen  des  Trauerspiel-Textes  (Goed.  II, 
314—318);  nur  für  die  Erzählung  des  Traumes  ist  der  Wort- 
laut des  Schauspiels  mit  seinem  eindrucksvollen  biblischen  Ton 
benutzt  (Goed.  II,  S.  180). 

Vom  ersten  Toben  Schweizers  und  seiner  Leute  an  be- 
irinnt nun  bei  Plümicke  eine  pleonastische  Vermengung  des 
Schauspiel-  und  Trauerspiel textes.  Franz  erdrosselt  sich  wie 
im  Schauspiel,  aber  er  besitzt  das  Froschleben  seines  Stief- 
vaters; Grimm  schneidet  die  Schnur  um  seinen  Hals  entzwei 
und  erweckt  ihn  durch  heftiges  Rütteln  wieder  zum  Leben; 
wie  im  Trauerspiel  wird  er  darauf  in  Ketten  fortgeschleppt. 

Hier  weicht  Tieck  von  Plümicke  ab.  Er  verzichtet  auf 
das  Gegenübertreten  beider  Brüder,  das  Schiller  selbst  wohl 
späterhin   als    moralische  Unmöglichkeit2)    empfunden   hätte; 

l)  Köpke,  Ludw.  Tieck  I,  250.  II,  194. 

a)  So  nannte  er  sogar  das  Zusammentreffen  von  Maria  Stuart  und 
Elisabeth  (An  Goethe  3.  Sept.  1799.  Jonas  VI,  84). 
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er  gönnt  Franz  den  Tod :  aber  Schweizer  darf  nicht  sterben, 
weil  ihm  noch  eine  wichtige  Rolle  bei  dem  Plümickischen 
Schluss  zugedacht  ist.  Damit  ist  also  Tieck  zu  einer  eigenen 
Abänderung  genötigt,  die  folsrendermasscn  lautet: 

Schweizer.  He  du!  Es  giebt  noch  einen  Vater  zu  morden!  — 
Ja,  ja!  er  freut  sich  nicht!  er  ist  maustod!  —  Schleppt  ihn  von  hier  fort, 
wir  wollen  ihn  mitten  in  die  Flammen  werfen,  dass  kein  Stäubchen  von 
seinem  verfluchten  Körper  je  wiedergefunden  wird.  —  Fördert  euch,  fördert 
euch,  eh'  die  Flamme  uns  alle  erstickt! 

Räuber  (gehn  mit  dein  Leichnam  ab) 

(Wald.) 

Sechster  Auftritt. 

Moor.     Karl. 

In  diesem  Szenenschluss  offenbart  sich  insofern  Ver- 
trautheit mit  den  praktischen  Theaterforderungen,  als  für  das 
Abtragen  der  Leiche  gesorgt  ist.  Schiller  selbst  hatte  diese 
Notwendigkeit,  die  durch  die  folgende  Verwandlung  bedingt 
ist,  im  Schauspiel  ausser  Acht  gelassen. 

Plümickes  Text  in  Übereinstimmung  mit  dem  Trauer- 
spiel (Goed.  II,  320 — 323)  ist  nun  die  weitere  Vorlage  bis 
zur  Wiederkehr  »Schweizers  und  seiner  Würgengel;  hier  muss 
Tieck  einen  eigenen  Übergang  suchen,  der  sich  freilich 
schwächlich  srcnu&r  ausnimmt: 

Siebenter  Auftritt. 

Vorige.    Schweizer.    Räuber. 

Schweizer.  Er  hat  sich  selbst  gerichtet,  ich  fand  ihn  erdrosselt.  Sein 
Schlos  hinter  ihm  ist  Asche,  versunken  seines  Namens  Gedächtniss. 

Moor.     Wo  ist  mein  Sohn? 

Karl.     Tod!  Tod!     Kr  mordete  sich  selbst! 

Moor.     Die  Wege  der  Vorsehung  sind  seltsam! 

Karl.  Ja  wohl  seltsam.  Seltsam  und  fürchterlich;  —  aber  Freuden- 
thräuen  am  Ziel! 

Moor.     Wo  werd'  ich  sie  weinen? 

Karl  (»tünst  ihm  in  die  Arme).    Am  Herzen  deines  Karls! 

Damit  ist  wieder  in  deu  Text  Plümickes  und  de.s  Trauer- 
spiels (Goed.  II,  S.  327 — 335)  eingelenkt,  der  uns  bis  gegen 
den    Schluss   weiterführt.     Den    Kürzungen    und   Zusammen- 
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Ziehungen1)  Plümickes  folgt  Tieck;  nur  an  einer  Stelle  weicht 
er  ab,  indem  er  wieder  sogleich  für  das  Abtragen  der  Leiche 
.sorgt.  Mitten  in  seinem  Verzweiflungsalisbruch  besinnt  sich 
Karl  Moor  auf  dieses  Theatergesetz: 

Darum  von  mir,  Wonne  der  Liebe!  Von  mir,  Freude  des  Leben«! 
Das  ist  Vergeltung!  —  Schafft  mir  den  Leichnam  fort!  Ich  könnte  rasend 
werden ! 

Räuber  (tragen  die  Leiche  weg) 

Die  grosse  eigene  Zutat  Plümickes,  den  Schluss,  über- 
nimmt Tieck  beinahe  wörtlich.  Es  ist  oben 2)  gezeigt,  wie 
wenig  der  angedeutete  Schluss  dem  theatralischen  Bedürfnis 
der  .grossen  Masse  Gewissheit  geben  konnte,  und  wie  sogar 
der  Dichter  selbst  an  ihm  irre  wurde,  indem  er  einen  zweiten 
Teil  der  ..Räuber"  bedachte.  Plümicke  nun  liess  den  Helden 
auf  der  Bühne  sterben;  er  gelangte  freilich  zu  einem  doppel- 
köpfigen Schluss,  indem  er  auf  Schillers  letzte  Worte  zu  ver- 
zichten doch  nicht  übers  Herz  brachte.  Nachdem  Karl  Moor 
Schweizer  und  Kosinsky  verabschiedet  hat,  heisst  es  weiter 
in  Tiecks  Wortlaut: 

Beid6  (entfernen  sich  mit  verhülltem  Gewicht,  bleiben  im  Hintergrunde) 
Karl  (nach  einer  Fange,  »ehr  heiter)  XTnd  auch  ich  bin  ein  guter  Bürger! 
—  Erfüll'  ich  nicht  das  entsetzlichste  Gesetz?  Ehr  ich  es  nicht?  Räch' 
ich  es  nicht?  —  Ich  erinn're  mich,  einen  armen  Schelm  gesprochen  zu 
haben,  als  ich  herüberkam"),  der  um  Tagelohn  arbeitet  und  eilf  lebendige 
Kinder  hat.  —  Man  hat  tausend  Dukaten  geboten,  wer  den  grossen  Räuber 
lebendig  liefert.     Dem  Mann  kann  geholfen  werden! 

Schweizer  (hält  ihn  mit  ausgebreiteten  Armen  auf)      Halt!     Wohin  da? 
Bei   Gott,   Moor!     Du    sollst    keinen    Schritt    von    hier.     Was   wäre   mir 


')  An  einer  Stelle  (Goed.  IL  329,  u)  ist  durch  eine  Zutat  ein  schroffer 
Übergang  Schillers  in  ungeschickter  Weise  zu  mildem  gesucht.  Zwischen 
den  Worten  „Dein  vermeinter  Fluch!"  und  dem  gefassten:  ,,So  vergeh 
•ienn.  Anialia!'1  bricht  Karls  Zorn  gegen  die  Räuber  los: 

(in   äußerster  Wuth.)    Ha!     Wer    hat    mich    hergelockt?    (geht   mit   ge- 
zogenem Degen  auf  die  Räuber)      Wer  von  Euch  hat   mich    hieherge- 
lockt,    Ihr     Kreaturen    des    Abgrunds?      (allmählig  gefaxter)    Nun 
denn!    Nun!  —  Vergeh'  Amalie! 
*)  Vgl.  S.  159,  Am  1  und  S.  361. 

T)  Hinter  „herüberkam41  ist  irrtümlich  nochmals  eingefügt:  „einen 
armen  Mann  gesprochen  zu  haben",  was  auf  einen  nachträglichen  Vergleich 
mit  Schülers  Wortlaut  hinweist. 
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Seegen  und  Seelipkeit  ohne  dich?  —  Kosinsky!  geh'!  vollzieh  deines  Haupt- 
manns Testament!  Verlas  uns! 

Kosinsky   (i»t  unentschlüssijr) 

Schweizer  (dräuend)   Geh'  diesen  Augenblick,  sag'  ich! 

Kosinsky  (sieht  sich  einigemal  um,  geht  ah) 

Schweizer  (wehmüthip)  Armer,  guter  Hauptmann!  Du  auf  dem 
Kade?  Du  unter  Henkers  Händen?  (fürchterlich,  entschlossen)  Nein!  Nein! 
Nein !  Frei  lebte  Moor,  —  frei  mus  Moor  sterben !  (Pause.  Führt  ihn 
weiter  vor)  Sieh  mich  starr  an,  Moor!  Aug'  in's  Aug!  —  So!  —  Steht 
dein  Entschluss  vest,  unerschütterlich  vest? 

Karl.     So  gewis  ich  verdammt  bin! 

Schweizer  (zieht  einen  Dolch,  tlurehstösst  ihn)  Wohlan !  So  sterbe 
denn  Moor  durch  Schweizer!  —  (will  »ic-h  erstechen)    Und  Schweizer  mit  ihm! 

Kai*].  Halt!  (tuumelt  kraftlon  auf  ihn  zu,  entwindet  ihm  den  Dolch,  wirtt 
ihn  weit  we#,  wirft  die  Anne  um  ihn)      Ich  danke  dir  Bruder!     (sinkt)     Vater! 

—  Amalie!  —  Schwei— /er!  (erstirbt) 


Der  Sehlu.s.s  musste,  obwohl  er  nicht  Tiecks  Eigentum 
ist,  hier  mitgeteilt  werden;  denn  es  ist  für  die  Bearbeitung 
charakteristisch,  dass  sie  diesen  Ausklang  beibehielt.  Nach 
der  Unselbständigkeit,  die  nur  gelegentlich  durch  altkluge 
Proben  früher  Theaterkenntnis  unterbrochen  wird,  ist  das 
Datum  1780  nicht  zu  bezweifeln.  Tieck  war,  als  er  dies 
Potpourri  verfasste,  sechzehn  Jahre  alt. 

Der  Verfasser  des  „jungen  Tischlermeisters*1  mag  sich  an  den 
Jugeudversuch  wieder  erinnert  haben.  In  der  dramaturgischen 
Novelle  wird  bei  der  Räuber- Aufführung  ein  ähnlicher  Weg  eimre- 
schlagen;  dort  handelt  es  sich  um  die  Verbindung  der  beiden 
Schillerschen  Fassungen.  Das  ^Trauerspiel44  liegt  zu  Grunde;  es 
erhält  aber  bereits  im  zweiten  Akt  bei  Spiegelbergs  Erzählunir 
stärkere  Lichter  aufgesetzt  durch  einige  kraftvolle  Züge  aus 
der  älteren  Fassung.  Im  fünften  Akt  endlich  dringt  das 
Schauspiel  durch:  da  Karl  und  Franz  in  der  Hand  desselben 
Darstellers  lagen,  blieb  die  Gegenüberstellung  beider  Brüder 
auch  hier  ausgeschlossen. 

Tiecks  Novelle  hat  allerlei  dramaturgische  Kuriositäten 
verwertet    und  ausser   dem  Virtuosenstück   Jerrmanns1)   auch 


!)  Vgl.  S.  310,  Anm.  2. 


—     477     — 

die  grosse  Räuberschlacht  Schikaneders  angebracht;  aber 
Plümickes  Anteil  ist  ausgeschaltet,  obwohl  es  Tieck  mit  der 
ironisch  behandelten  Aufführung  sicher  weniger  Ernst  war 
als  mit  der  Bearbeitung*  in  der  Jümrlingrszcit 


2. 
Dom  Karlos,  Infant  von  Spanien. 

Trauerspiel  in  5  Aufzügen 

für  die  Bühne  bearbeitet 
von   B  ....  1   und  B  .  .  .  r. 

1790. 
(Deutsche  Schaubühne  XVIII.  Augsburg  1790.) 

Während  der  „Fiesko"  der  „Deutschen  Schaubühne" 
(Bd.  6)  für  die  Historisch- Kritische  Schillerausgabe  herange- 
zogen wurde,  hat  der  „Dom  Karlos"  keine  Berücksichtigung 
gefunden.  Und  das  mit  Recht;  denn  im  „Fiesko"  dürfen  wir 
das  von  fremder  Hand  überarbeitete  Theatermanuskript  Schillers 
für  die  Münchener  Nationalbühne  sehen;  der  „Dom  Karlos" 
dagegen  ist  völlig  unabhängig  von  des  Dichters  eigenen  Be- 
arbeitungen.   Ein  kurzer  Vergleich  lohnt  um  so  mehr. 

Die  Form  ist  Prosa,  und  zwar  haben  die  Bearbeiter  der 
schwierigen  Aufgabe,  den  Rhythmus  aufzuheben,  mehr  Mühe 
zugewandt  als. Schiller  selbst,  aber  ebenso  wenig  mit  vollem 
Erfolg.  Denn  entweder  klingen  die  Verse  doch  noch  leise  durch : 

Die  schönen  Tage  in  Aranjuetz  sind  nun  vorbey,  und  Eure  königliche 
Hoheit  sind  nicht  im  geringsten  heiterer,  wie  zuvor. 

oder  durch   den   platten  Konversationston    wird  die  Sprache 
?ar  zu  sehr  trivialisiert,  z.  IV): 

r.  509  ff.  (568  ff.) :  Möge  der  Himmel  ihr  den  frohesten  Sinn  ihres  Lebens 

schenken. 
t.  576  f.  (650  f.):    Indessen  starb  Fernandos  Tante  — 
v.  901    (1035):        Ich  weiss  alles,    was  du   mir   sagen  kannst;    aber    ich 

bin  einmal  entschlossen,  Flandern  zu  retten. 
?.  1776    (2069):       Wie  schwach  sind  nicht  die  Gründe  jener  Stoiker,  welche 

das  Glück  der  Liebe  einer  Waare  gleich  schätzen 


l)  In   Klammern   ist   nach    Vollmers  Ausgabe   die   Verszählung   des 
Druckes  von  1787  angegeben,  der  der  Bearbeitung  zu  Grunde  liegt. 
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An  Personenzahl  crleirt  sich  die  Bearbeitung  weniger 
Sparsamkeit  auf,  als  Schiller  in  seinen  eigenen  Bühnenmanus- 
kripten1).  Es  sind  mit  dem  Offizier  der  Leibwache  18  Sprech- 
rollen; auch  stumme  Personen,  wie  die  im  Vorzimmer  der 
Königin  herumstehenden  Granden,  die  Schiller  strich,  sind 
hier  stehen  geblieben. 

Dagegen  wird  Schiller  übertroffen  in  der  Energie  der 
Zusammenziehung.  Die  Bearbeitung  lässt  möglichst  wenig 
Auftritte  ganz  verloren  gehen,  sondern  sucht  die  notwendige 
Vereinfachung  des  Szenenwechsels  durch  Verschiebung  und 
Vereinigung  entlegener  Auftritte  zu  erreichen. 

Den  ersten  Akt  ohne  Verwandlung  durchzuführen,  hur 
nahe:  nachdem  Carlos  und  Posa  abgegangen  sind,  kommt  die 
Königin  mit  ihren  Damen  die  Allee  herauf;  dieselbe  Verein- 
fachung wurde  ja  auch  in  Mannheim2)  an  Schillers  Jamben- 
fassung vorgenommen,  obwohl  das  Soufflierbuch  nichts  davon 
verrät. 

Der  zweite  Akt  wird,  wie  in  Schillers  eigenen  Bear- 
beitungen, auf  drei  Szenen  reduziert: 

II,  1:  Saal  im  künigl.  Pallaste  zu  Madrid. 

IL  3 :  Ein  Vorsaal  vor  dem  Zimmer  der  Königin. 

II,  6:  Ein  Kabinet  der  Prinzessin  Eboli. 

Wie  bei  Schiller  schliessen  sich  an  den  Monolog  der  Eboli 
sogleich  die  Auftritte  mit  Domingo  und  mit  Alba;  nur  mit 
dem  Unterschied,  dass  Alba  nicht  im  Vorzimmer  wartet, 
sondern  ein  Page  seine  Ankunft  meldet: 

Herzog  All»  ist  eben  vorgefahren. 

Der  Aktschluss  lautet: 

Eboli Man  läutet  mir,  ich  muss  zur  Königin.  Auf  Wieder- 
sehn! (ab) 

Dom.  (zu  Alba.)   glücklich  gewonnen  ist  das  Spiel ! 

Alba.  Und  Trotz  sey  geboten  dem  muthigen  Knaben,  und  der 
schönen  Französinn!     (Sir  gehen  Ann  in  Arm  ab.) 

Wenn  nun  die  Auftritte  im  Karthäuserkloster  hier  weg- 
bleiben, so  lassen   die  anonymen   Bearbeiter   sie    doch    nicht, 

!)  Vgl.  S.  223. 
2)  Vgl.  S.  90. 
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wie  Schiller,  «ranz  verloren  gehen,  sondern  vereinigen  im 
dritten  Akt  Teile  daraus  mit  dem  späteren  Zusammentreffen 
zwischen  Posa  und  Carlos,  das  sie  aus  dem  vierten  Aufzug 
(.").  Auflr.)  vorausnehmen.  Nach  den  Auftritten  im  Schlaf- 
gemach des  Königs  heisst  es: 

Sechster  Auftritt. 

(Der  Audienzsaal.) 

Dom  Karlos,  Marquis  Posa. 

Karlos.  (ihn  in  Arm  hereinführend)  Vor  einer  Viertelstunde  versammelt 
sich  der  Hof  nicht,  wir  können  also  hier  ungestörter  als  an  jedem  andern 
Orte  sprechen.     Aber  warum  verweiltest  du  denn  so  lange,  mein  Rodrigo? 

Posa.  Welche  harte  Prüfung  für  die  Ungedult  eines  Freundes! 
Die  Sonne  gieng  zweymal  unter,  seit  dem  ich  meinen  Karlos  nicht  sah. 
Nun  vor  allem  meinen  Glückswunsch,  du  bist  mit  deinem  Vater  ausgesöhnt, 
da  gehst  nach  Flandern. 

Nachdem  darauf  Karlos  die  Ereignisse  des  ersten  Aktes  er- 
zählt hat,  heisst  es  weiter: 

Posa.    Und  du  entdecktest  ihr  dein  Geheimniss? 

Karlos.  Willkührlich  nicht,  aber  du  weisst,  wie"  wenig  ich  Ver- 
stellung kenne;  und  doch  fürchte  ich  nichts. 

Posa«  Ich  um  so  mehr!  Ich  kenne  die  Eboli!  Weh  der  Königin 
und  dir,  wenn  sie  dein  Geheimniss  argwöhnt !  —  Karlos !  willst  du  mir  eine 
Bitte  gewähren? 

Karlos.    Bitte?  Rodrigo!  bin  ich  nicht  dein  Freund? 

Posa.  Eine  grosse  wichtige  Bitte!  —  Karlos,  gib  mir  deine 
Brieftasche. 

Nachdem  Posa  den  Brief  empfanden  hat,  entfernt  er  sich 
auf  das  Geräusch  der  herannahenden  Granden,  und  diese  ver- 
sammeln sich  zur  Audienz.  Da  Posa  noch  eben  auf  der 
Bühne  war,  so  ist  nun  der  Übergang  zu  seinem  Empfanir  beim 
König  sehr  bequem  zu  vermitteln;  Philipp  hat  kaum  den 
Wunsch  geäussert,  ihn  zu  sprechen,  als  Alba  bereits  wieder- 
kommt : 

Ich  war  so  glücklich,  den  Marquis  in  der  Gallerie  zu  finden.  Er 
wartet  Euer  Majestät  Befehle. 

König.     Lasst    ihn    kommen!    (zu  Lerma)     Ihr   nehmt    heut    meine 

Stelle    in    geheimen  Kath!      {winkt  ihm    abzugehen,    die    übrigen    gehen   eben- 
falls ab.i 

Neunter  Auftritt. 

Der  König,  Marq.  Posa. 
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Diese  leichte  Verbindung  ist  aber  auch  der  einzige  Vor- 
teil, den  die  gewaltsame  Verrenkung  <les  Aufbaus  mit  sich 
bringt;  im  übrigen  ist  die  Entlehnung  aus  dem  vierten  Akt 
höchst  unglücklich;  denn  wie  wenig  ist  es  begründet,  dass 
Posa  schon  vor  der  Audienzszene  des  Prinzen  Brieftasche  an 
sich  nimmt,  und  vor  allem:  wie  soll  Karlos  dann  auf  den 
Verdacht  kommen,  dass  es  im  Auftrag   des  Königs  geschah? 

Dagegen  muss  man  die  Zusammenziehung  im  vierten 
Akt  ganz  geschickt  nennen.  Auftritt  1  —  0  fallen  weg;  an 
die  Auftritte  im  Kabinett  des  Königs  (7—12)  schliefst  sich 
ein  Monolog  Posas,  durch  den  der  sechste  Auftritt  zum  Teil 
ersetzt  wird.  Nachdem  Posa  abgegangen  ist,  dringt  Carlo* 
ein,  der  vom  Unfall  der  Königin  gehört  hat  und  den  König 
auf  der  Stelle  zur  Rechenschaft  ziehen  will.  Leuna  eilt 
hinter  ihm  her  und  will  ihn  zurückhalten;  bei  dieser  Ge- 
legenheit teilt  er  dem  Prinzen  seine  Warnung  mit. 

Auf  weitere  Zusammenzieh ungen  ist  in  diesem  Akte  ver- 
zichtet; es  folgen  noch  drei  Verwandlungen: 

IV,  G:  Zimmer  der  Prinzessin  Eboli. 
IV,  9:  Zimmer  der  Königin. 
IV,  10:  Zimmer  des  Könige. 

Dabei  ist  im  Zimmer  der  Königin  noch  ein  nichtssagender 
Auftritt  eingelegt;  es  soll  vermieden  werden,  dass  Posas 
Audienz  unmittelbar  die  des  Alba  und  Domingo  ablöst  In- 
folgedessen heisst  es: 

Königin.  Dann  muss  ich  warten,  bis  ers  wird  —  Wohl  denen,  die 
zu  gewinnen  haben,  wann  ers  wird. 

(sie  macht  Ihnen  eine  Vorbeugung,  beyde  ab.) 

Vierzehnter  Auftritt. 

Königin,  Olivarez. 
Königin,  (läutet.) 

Oliy.  (niw  dem  Kabinet  kommend.)    Was  befehlen  Eure  Majest. 
Königin.     Schicken  Sie  doch  jemand  zur  Fürstin,  der  mir  Nachricht 
bringt,  ob  sie  schon  abgereiset  ist? 

OÜT.  (ab,  und  Miurq.  Posa  eintrettend.) 

Fünfzehnter  Auftritt. 

Königin,  Marquis  Posa. 

AYie  in  Schillers  eigenen  Bearbeitungen  ist  nunmehr  im 
letzten  Auftritt  das  nochmalige  Hinzukommen  der  Eboli  weg- 
gefallen. 
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Der  fünfte  Akt  bleibt  in  der  Szenenfolge  unverändert; 
der  Grossinquisitor  fällt  natürlich  weg;  er  ist  entbehrlich,  da 
Carlos  am  Sehluss  nicht  der  Inquisition  übergeben  wird.  Der 
Prinz  stirbt  auf  der  Bühne,  aber  nicht  wie  in  Schillers  Prosa- 
bearbeitung durch  Selbstmord,  sondern  konsequenter,  aber  viel 
brutaler  durch  seinen  Vater. 

Karlos.    Gute  Nacht  dann,  Mutter!    Küssen  Sie  Ihren  Sohn! 

Königin  (sinkt  in  seinen  Arm.) 

König,  (zieht  rasch  sein  Schwert  und  ersticht  seinen  Sohn.) 

Karlos.  (sinkend)     Gott!    rettet   die    Königin!    sie    ist   unschuldig! 

(fällt  todt  nieder). 

Die  Königin  Ohnmächtig  —  alle  Granden  in  Bewegung  —  Der  König  läset 
das  Schwert  sinken  — 

Der  Vorhang  fällt. 

Dass  der  Prinz  zum  Sehluss  die  Unschuld  der  Königin 
beteuert,  erinnert  an  Schillers  eigene  Prosabearbeitung,  kann 
aber  gut  selbständige  Erfindung  sein;  dasselbe  gilt  von  dem 
mancherlei  Gemeinsamen  mit  Schillers  jambischen  Bühnen- 
manuskripten.  Die  eigentliche  Grundlage  bildet  der  Druck 
von  3  787,  aus  dem  vieles  übernommen  ist,  was  in  Schillers 
eigenen  Theaterbearbeitungen  wegfiel. 

Auch  kleine  Widersprüche  Schillers  sind  getilgt  worden; 
z.  B.  sagt  Karlos  zum  Pagen : 

Nicht  wahr,  der  König  gab  dir   diesen  Brief?    —  Es  ist  nicht 
ihre  Hand. 

and  hebt  dadurch  den  Gegensatz  auf,  der  zwischen  v.  1268, 
2303  und  3622  ff.  besteht.  Im  Auftritt  mit  der  Prinzessin 
Eboli  ist  das  Lautenspiel  geblieben  statt  Schillers  unglück- 
licher Auskunft  mit  dem  Buch  (in  seiner  Prosabearbeitung). 
Die  Stelle,  die   eigentlich  nur   zum  Gesang   in  der  „Thalia" 

passte: 

Es  war,  ich  glaube  gar,  die  Rede  von  der  Liebe? 

ist  deshalb  fortgelassen;  auch  heisst  es: 

Vortrefflich  Prinzessin!  ganz  unvergleichlich!   wollen  Sie  diese 
Romanze  nicht  noch  einmal  spielen? 

während  in  Schillers  Druck  noch  das  Rudiment  aus  der 
,Thaliaa  steht: 

Ganz  unvergleichlich,  Fürstin!  Singen  Sie 
Mir  diese  Stelle  doch  noch  einmal. 
Pftluttra  XXXIL  31 
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Ein  neuer  Widerspruch  dagegen  dringt  in  die  fremde 
Bearbeitung  ein,  indem  Posa,  obwohl  der  Auftritt  im  Kar- 
thäuserkloster fortgefallen  ist,  noch  immer  von  dieser  Begegnung 
erzählt : 

Den  Tag  nachher,  als  wir  uns  zum  letzten  mal  im  Karthäuser- 
kloster sahen,  liess  mich  der  König  rufen. 

Die  rücksichtslose  Zusammenziehung  im  dritten  Akt,  die 
dies  verschuldet  hat,  ist  überhaupt  das  Schlimmste  in  der 
ganzen  Bearbeitung. 

Trotzdem  braucht  man  sie  nicht  allzutief  unter  Schillers 
eigene  Prosamanuskripte  zu  stellen  und  darf  sie  etwas  höher 
einschätzen  als  Plümickes  Verballhornungen  der  ersten  Stücke, 
wenn  sie  auch  nicht  mit  der  gleichen  Prätension  auftrat. 

Sie  blieb  wenig  beachtet;  ob  und  wo  sie  etwa  zur  Auf- 
führung gelangte,  um  die  Beantwortung  dieser  Frage  konnte 
ich  mich,  da  das  Buch  zum  Abschluss  drängte,  nicht  mehr 
umtun.     Ebenso  wenig  um  die  Feststellung  der  Verfasser1). 


l)  An  Brömel  ist  bei  B  ....  1  schwerlich  zu  denken,  da  die  Sprache 
unverkennbar  nach  Oberdeutschland  weist. 


Nachträge  und  Berichtigungen. 


Zu  S.  1,  Anm.  4:  Es  ist  zu  beachten,    dass  gerade   diese   Partie   in   der 

späteren  Bearbeitung  der  Abhandlung  (Kl.  Pros.  Sehr. 
Bd.  4)  wegfiel,  weil  sie  mit  den  inzwischen  gewonnenen 
Ergebnissen  nicht  übereinstimmte. 
S.  2,  Anm.  1 :  Den  Unterschied  zwischen  Epos  und  Drama  unter  dem 

Gesichtspunkt  des  Rhapsoden  hat  Goethe  noch  einmal 

in  den  „Noten  u.  Abhandl.  z.  Westöstl.  Divan*  (1819) 

ausgeführt  (W.  A.  I,  Bd.  7,  S.  118  ff.) 

S.  10.  Anm.  2:  Vgl.  Böttiger,  Litterar.  Zustände  u.  Zeitgen.  IL  251. 

S.  14,  Anm.  4:  Vgl.  noch  Becker   an  Schiller  27.  Juli  1801.     Urlichs 

S.  436. 

S.  15,  Zeile  15:  Der  Titel  „Der  Menschenfeind"  erscheint  jetzt  als  der 

spätere,  weil  Schiller  in  den  Kl.  Pros.  Sehr.  (1802) 
zu  ihm  zurückkehrte. 

S.  15,  Anm.  1:  Vgl.  Klingemann,  Kunst  u.  Natur  III,  265. 

S.  29,  Anm.  7:  Vgl.  Goed.  X,  31:    „Um  diese  Gefühle  mit  ihnen   zu 

theilen,  muss  man  eine  römische  Gesinnung  besitzen.44 

S. 41,  Zeile  22:  Lies:  Plantagenet. 

S.  47:  Eine  eigene  Stellung   nimmt  das    Personenverzeichnis 

der  sog.  Prachtausgabe  des  „Don  Carlos11  (1802)  ein. 
Die  sonst  durch  Klammern  zusammengefaßten  „Granden 
von  Spanien"  und  „Damen  der  Königin"  sind  unter 
eigenen  Überschriften  an  den  Schluss  gesetzt.  Der 
opulente  Druck  hätte  die  Klammern  nicht  gestattet; 
an  dieser  durch  Raummangel  veranlassten  Änderung 
ist  deshalb  Schiller  kein  Anteil  zuzuschreiben. 

S.  49,  Anm.  3 :  Auch  Schröder  Hess  den  Auftritt  mit  dem  Grossinquisitor 

wegfallen  (Böttiger,  Minerva  1818.  S.  311). 

S.  49,  Anm.  5:  Das   Mannheimer    Theatermanuskript    der     „Jungfrau 

von  Orleans4*  war  aus  Leipzig  bezogen  (Urlichs  S.  459. 
461);  daher  die  Übereinstimmung. 

31* 
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S.  64,  Anm.  1:  Der  Weimarer  Theaterzettel  ist,    wie    mir   entgangen 

war,  in  der  Hempel'schen  Schillerausgabe  (Maltzahn) 
Bd.  VI  abgedruckt;  es  kann  sich  danach  nur  um 
Mechthild,  Elsbeth,  Hildegard  handeln. 

S.  68:  Auch  Attinghausens    Knechte    im    „Tellu  (II,  1)  sind 

durch  Berufsattribute  gekennzeichnet:  sie  treten  mit 
Rechen  und  Sensen  auf,  obwohl  es  nicht  die  Jahres- 
zeit der  Ernte  ist. 

S.  93,  Anm.  3 :  Vom  „Savoyardenkasten  der  Komödie"  spricht  Schiller 

im  Wirt.  Repert.  (Goed.  II,  341,  16). 

S.  98,  Anm.  3:  Die  Audienz,  die  die  Königin  Alba  und  Domingo  er- 
teilt, kann  natürlich  nicht  in  der  Galerie  stattfinden. 
Der  Auftritt  IV,  14  (früher  IV,  23)  trat  an  diesen  Platz, 
um  das  Forteilen  des  Prinzen  und  sein  Eindringen  bei 
der  Prinzessin  Eboli  nicht  unmittelbar  aneinanderstossen 
zu  lassen.  Wenn  die  ihm  zukommende  Dekorations- 
bezeichnung:  „Zimmer  der  Königin"  wegblieb,  so  ist 
das  nur  als  nachlässige  Redaktion  zu  erklären.  Ebenso 
wenn  eine  Angabe  über  das  Auftreten  der  Personen 
fehlt;  vor  1801  war  sie  nicht  nötig,  weil  die  Königin 
sich  bereits  auf  der  Bühne  befand,  während  Alba  und 
Domingo  im  vorhergehenden  Auftritt  angemeldet  wurden. 

S.  120,  Zeile  3:  Lies:  Nicht  mehr  als  sechs  Schüsseln. 

S.  132,  Anm.  4:  In  Weimar  soll  das  Abdanken   am   4.  November  1815 

abgeschafft   worden   sein    (Gotthardi,  Weim.   Theater- 
bilder II,  19). 

S.  138,  Anm.  2:  Vgl.  Engel,  Mimik  II,  208. 
S.  141,  Zeile  26:  Lies:  Simfonia  di  Guerra. 
S.  148,  Anm.  3:  Lies:  Blümner. 

S.  152,  Anm.  2:  Nach  der  ersten  Aufführung  der  „Maria  Stuart"  hielt 

Schiller  selbst  weitere  Kürzungen  für  notwendig  (An 
Becker  15.  Juni  1800.    Jonas  VI,  S.  161). 

S.  153,  Anm.  1:  Wie    dagegen   dem  jungen   Schiller   die   abbrechende 

Funktion  des  Vorhanges  bereits   geläufig  war,    zeigen 
die  Verse  aus  der  „ Melancholie  an  Laura44  (Goed.  I,  298  u 
Wie  der  Vorhang  an  der  Trauerbühne 
Niederrauschet  bei  der  schönsten  Scene. 

S.  168,  Zeile  28:  Es  ist  ein  Irrtum,    dass  Kalaf  in   seinem  Gewahrsam 

erst  auftreten  müsse.  Vielmehr  spielen  die  Auftritte 
1—6  auf  der  Vorderbühne,  und  nachdem  die  Personen 
sich  entfernt  haben,  zeigt  der  aufgehende  Mittelvorhang 
Kalaf  und  Brigella  in  ihren  Stellungen. 
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S.  169,  Zeile  8  v.  n. :  Der  fünfte  Akt  der  „Jungfrau  von  Orleans-  lässt  sich 

auch  so  denken,  dass  Auftr.  1—6  auf  der  kurzen,  7  und  8 
auf  der  ganzen  Bühne  spielten;  dann  wieder  9—13 
auf  der  kurzen  Bühne,  wobei  Johanna  und  Lionel  erst 
auftreten  müssten ;  endlich  14  wieder  in  der  ganzen  Tiefe. 

S.  215,  Anm.  2:  Lies:  An  Körner  5.  März,  27.  April  1801.    Jonas  VI, 

S.  247.  271. 

S.  217,  Anm.  5:  Die  erste  Aufführung  der  Gluckschen  „Iphigenie*  fand 

bereits  1800  am  27.  Dezember  statt. 

S.  226,  Anm.  3:  Winkelried  und  Parricida  lagen  in  Weimar  tatsächlich 

in  einer  Hand  (Unzelmann),  ebenso  Reding  und  Kuoni 
(Wolff);  dagegen  nicht  Werni  (Benda,  der  auch  Leuthold 
spiejte)  und  Meier  von  Samen  (Brand).  Die  übrigenDoppel- 
rollen  sind  aus  dem  Theaterzettel,  der  16  männliche 
Schauspieler  aufführt,  nicht  ersichtlich,  da  die  Darsteller 
von  Sttissi,  Petermann,  Frohnvogt,  Ausrufer  u.  s.  w. 
nicht  genannt  werden.  Jedenfalls  stimmen  die  Vor- 
schläge, die  Schiller  für  das  Breslauer  Theater  machte, 
nicht  ganz  mit  der  Weimarer  Besetzung  überein. 

S.  231,  Anm.  2:  Zunächst  war  es  freilich  der  dreibändige  Roman:  „Das 

Leben  eines  Lüderlichen*  (1787—88),  der  nach  Chodo- 
wiecki  und  Hogarth  geschrieben  wurde.  Der  Ausgang 
ist  nachträglich  dramatisiert  als  „  Der  Lüderliche"  (1789). 

S.  239:  Die  Vermutung,    dass  Schiller   durch    die    Stiche   des 

Rugendas  angeregt  wurde,  lässt  sich  damit  stützen, 
dass  er  bei  seinem  Besuche  in  Weimar  vom  10.— 16. 
September  1798  bei  Heinr.  Meyer,  dem  Maler  und  Kunst- 
forscher, wohnte.  Nach  seiner  Rückkehr  meldet  er  dann 
am  21.  Sept.  das  Hinzukommen  des  Kapuziners;  am 
8.  Okt.  die  Einführung  des  Tanzes. 
S.  249,  Zeile  15:  Lies:  Doggen. 

S.  257,  Anm.  2:  Lies:  Sizilianische  Vesper. 

S.  291:  Lies:  Drittes  Kapitel.    Das  Spiel. 

S.  295,  Anm.  4:  Vgl.  „  Verbrecher  aus  verlorner  Ehre14 :  „einem  Gesicht, 

worauf  so   viele   wüthende   Affekte,   gleich    den  ver- 
stümmelten Leichen   auf  einem    Wahlplaz,   verbreitet 
lagen'1  (üoed.  IV,  83). 
S.  310,  Zeile  6  v.  u. :  Irrtümlich  ist  hier  Schiller  selbst  mit  dem  Hamburger 

Schluss  des  .,  Neffen  als  Onkel*  in  Verbindung  gebracht, 
während  aus  den  in  xVnm.  4  zitierten  Briefen  hervorgeht, 
dass  er  an  der  ungeschickten  Änderung  keinen  Anteil  hatte, 

S.  424,  Zeile  9:  Lies:  Resultante. 


Namen- Verzeichnis. 


I.  Personen. 


Abel  1. 

Aberli  83.  186. 

Ackermann  260. 

Addison  358. 

Adelung  141. 

Albrecht,  Sophie  319. 

Ambühl  47.  89.  194. 

Andre  148. 

Anzengruber  60. 

Aristophanes  238. 

Aristoteles  1.  3.  56.  96.  125.  292. 

387. 
Äschylus  69.  358  f. 
Ayrenhoff  13. 


Babo  IL  27.29.46.244. 

261.  262.  266.  347. 

423.  434. 
Barnet  20. 
Baron  384. 

Batteux  1.  68.  112.  126. 
Beaumarchais  10.  22.  26. 

50.  146.   147.   148. 

264.  354. 
Beck  63.  450. 
Becker  252.  483.  484. 
Beil  313. 
Benda  465. 
Ben  Jonson  36. 
Berger  20.  71.  287. 
Bergopzoomer  410. 


253.  257. 
354.  370. 


146. 

35  f.  37. 
176.  242. 


Bertuch  10. 

Beschort  220. 

Beuther  191.  273. 

Bibbiena  171.  189.  194. 

Bock  18.  81.  134. 

Bode  81. 

Bodmer  18.  69.  105. 

Boek  305.  365.  384. 

Börne  334. 

Böttiger  10.  44.  177.  178.  193.  217. 

219.  263.  272.  274.  275.  292. 

299.  408.  426.  449.  483. 
Brandes,  Charlotte  260. 
—  Joh.    Christ.    10.    12.   63.   80. 

118.  149.  209.  222.  266.  270. 

346.  422. 
v.  Brawe  15. 
Brentano  213.  233. 
Bretzner  110.  231.  292.  334.  485. 
Breysig  188.  189. 
Brockmann  67.  262.  356. 
Brömel  18.  482. 
de  Brueys  9. 

Brühl,  Graf  165.  187.  254,  261. 
Bürger  42.  97.  206.  214  f. 


Calderon  19. 
Caspers,  Fanny  225. 
Cervantes  113.  256. 
Chodowiecki  230.  282.  233.  4*5 
Christel  409. 
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Clairon.  Hippolyte  259. 

Claude  Lorrain  182. 

Colomba  189. 

Congreve  21.  483. 

Corneüle  12.  13.  36.  79.  96.  258. 

454. 
Cotta   12.   16.  83.  84.    277.    304. 

316.  337.  338.  359.  3t7.  423. 

441.  472. 
Cramer  134.  269. 
Crebillon  258. 

v.  Cronegk  13.  18.  28.  46.  140.  372. 
Cumberland  20.  40.  46. 


v.  Dalberg  8.  17.   32.  46.  49.  80. 

93.  97. 100.  104. 131. 132.  159. 

167.  178.  187.  198.  204.  216. 

250.  254.  263.  265.  266.  268. 

276.  284.  314.  316.  355.  362. 

365.  367.  449.  452.  468. 
Dante  2. 
Danzi  148.  149. 
Descartes  312. 
Diderot  13.  14.  22.  35.  38.  46.  48. 

51.60.118.125.  138.146.165. 

182.  183.  188.  190.  230.  237. 

292.  298.  315.  333.  341.  442. 

451. 
Dingelstedt  103.  162.  248.  310. 
Döbbelin  25. 
Dryden  27. 
Dubos  230. 
Dyk  213.  264.  282.  361.  367. 


Eckermann  94.  205.  220.  273.  288. 

290. 
v.  Einsiedel    171.    291.  315.  316. 

357.  393.  405.  430. 
Ekhof   104.    164.    200.    274.   310. 

313.  314.  319.  346.  356.  365. 

368. 


Engel   2.   18.  261.  262.  283.  312. 

314.  315.  316.  325.  335.  366. 

367.  371.  381.  382.  387.  414. 

416.  417.  424.  484. 
Eschenburg  215. 
Esslair  287.  437. 
Euripides  26.  27.  38.  76.  77.  78. 


Falbaire  17. 

Favart,  Mad.  259. 

Feind  128.  139.  358. 

Fielding  270. 

Fischer  225. 

Fleck,  Joh.    Fr.   Ferd.   374.   431. 

437. 
Fleck,  Sophie  Luise  377. 
Fleischer  157. 
v.  Fouque  218. 
Fränzel  148. 
Freisleben  28. 

Freytag  12.  13.  34.  142.  162.  216. 
Fuentes  190.  191. 


Garrick    244.  259.   270.  286.  292. 

314.  393.  407.  408.  416. 
v.  Gebier  14.  27.  260. 
v.  Gemmingen  32.  37.  46.  54.  82. 

146.  163.  227.  265.  270.  316. 
Genast    43.    220.    239.    241.    273. 

365.  374.  422.  441. 
v.  Gerstenberg  2.  75.  80.  93.  105. 

107.  141.  147.  151.  227.  396. 

410. 
Gessner  182. 
Gluck  217.  486. 
Göckingk  317. 
Goldoni  45.  76. 
Goldsmith  270. 
Göntgen  126. 
Göschen  337.  422.  441. 
Gotter  10.  29.  37.  63.  81.  113.  134. 

222.  242.  250.  264.  314.  465. 
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Gottsched  8.  9.  12.  18.  22.  31.  35. 

39.  52.  56.  60.  69.  70.  79.  81. 

85.  95.  102. 104.  112.  127. 139. 

140.  180.  189.  221  f.  259.  352. 

357.  363.  456. 
Gottschedhi  161. 
v.  Göz  241.  376.  420. 
Gozzi  45.  48.  81.  335.  347.  459. 
Grabbe  18. 
Graff,  Anton  260. 
—  Jon.  Jak.  220.  263.  265. 
Greuze  230. 
Grillparzer  145. 
Grossmann   27.  51.  81.   132.  148. 

166.  167.  172.  197.  278.  283. 

333.  334.  385.  467.  484. 
Grüner  283.  345. 
Gruppe  229. 
Gryphius  77. 
Gutzkow  60.  162. 


Häberlin  58. 

Hagel  in  51. 

Hagemann  11. 

Hagemeister  11.  50. 

Hahn  10.  15.  94.  212.  227.  386. 

Hamilton,  Lady  320. 

La  Harpe  10. 

Hasel meier  423. 

Haug  1. 

v.  Haugwitz  165.  360. 

Hauptmann  106.  380. 

Hebbel  50.  55.  145.  162.  284.  437. 

441. 
Hedelin  v.  Aubignac   31.    38.   79. 

86.  333,  339.  454. 
Hegel  468. 

Heinse  183.  296.  391. 
Hendel-Schütz,  Henr.  275.  320. 
Henrici-Picander  139. 
Henschel  320. 
Hensel-Seyler,  Mad.  356. 


Henzi  193. 

Herder,  Joh.  Gottfr.  2.  93.  114. 

—  Karoline  55  f.  272. 

Hermes  13.  231. 

Herzfeld  276.  310. 

Heufeld  17.  365. 

Hiller  J48.  151. 

Ho  ff  mann  241. 

Hogarth  231.  274.  485. 

Holberg  61.  126. 

Holzbauer  465. 

Home  21.  77.  103.  152  f.  314.  324. 

358.  365.  397.  413.  461.  483. 
Homer  2.  217.  309. 
Horaz  2.  31.  35. 
Huber  15. 
v.  Humboldt   3.   26.   27.  55.  237. 

243.  247.  324.  369.  469. 


Jagemann,  Caroline  225.  275. 

—  Ferdinand  304.  305. 

Ibsen  127. 

Jean  Paul  357.  358. 

Jerrmann  476. 

Iffland  10.  12.  14.  16.  17.  27 

39.  52.  56.  63.  85.  89.  90. 

120.  151.  152.  155.  157. 

173.  174.  176.  177.  178. 

185.  186.  187.  193.  200. 

211.  218.  219.  220.  222. 

226.  227.  232.  238.  244. 

251.  252.  253.  254.  255. 

261.  263.  264.  265.  268. 

274.  275.  276.  282.  285. 

292.  299.  302.  305.  313. 

346.  352.  355.  356.  374. 

376.  383.  400.  403.  408. 

437.  440.  449.  450.  457. 
ligner  19.  359. 
Immermann  134.  249  f.  452. 
Josef  II.,  Kaiser  58. 


453. 


29. 
110. 
171. 
179. 
204. 
224. 
248. 
258. 
269. 
288. 
319. 
375. 
422. 
467. 
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t.  lalb.  Charlotte  «2. 

Kant  318.  319.  412. 

Karl  August,    Herzog  v.  Weimar 

50.  239.  247.  347. 
Kästner  85. 
Kaufmann  17. 
Keller  84. 
Kerner  195. 
Kinns  273.  274.  276. 
v.  Klein  316.  465. 
v.  Kleist,  Fr.  28. 
-  Heinr.  63.  134.  145.  345.  429. 

458.  462 
Klingemann    102.    191.   201.  234. 

240.  243.  273.  422. 

Klinger  4.  10.  16.  17.  29.  44.  58. 

59.  60.  62.   76.   81.  94.  105. 

115.  117.  126.  158.  211.  212. 

231.  267.  279.  280.  287.  293. 

298.  299.  300  f.  337.  341.  346. 

359.  395.  410.  411.  435. 
Klopstoek  16.  27.  81.  84.  105.  269. 
t.  Knebel  152. 

r.  Knigge4.256.  326. 376.  400.  403. 
Koch  148.  260.  262. 
König  60.  140. 
Kormart  36.  139.  361. 
Körner    2.    12.    16.    20.    24.    27. 

31.   49.   50.    51.    65.   85.  91. 

106.  108.  129.  135.  156.  157. 

160.  166.  183.  198.  213.  215. 
229.  235.  247.  318.  319.  324. 
362.  422.  423.  424.  439.  441. 
445.  446.  448.  465.  469.  485. 
Kosegarten  472. 

Kotzebue   10.  18.   20.  26.  28.  29. 

30.  37.  46.  50.  52.  54.  74.  75. 

110.  111.  142.  150.  151.  173. 
•     176.  199.  209.  213.  228.  232  f. 

250.  253.  257.  258.  264   274. 

282.  286.  311.  335.  347.  375. 

376.  384.  400.  414.  425.  431. 

457.  467. 


Kühne  145.  229. 
Kratter  261. 
Kraus  277.  398. 


Lafayette  61. 

Laube   36.   50.  51.  65.   148.  162. 

198.  229.  247.  484. 
Lavater  291.  293.  294.  296. 
Lecain  259. 

v.  Leisewitz  45. 49. 81. 103. 363. 407. 
Lengenfelder  47. 
Lenz    14.   15.   16.  21.  23.  27.  28. 

29.   36.   38.  46.  62.   93.    94. 

101.  103.  112.  113.  115.  117. 

180.  213.  231.  257.  268.  316. 

354.  393.  395.  400.  401.  408. 

409.  413.  435.  442.  449.  485. 
Lessing  2.  8.  10.  11.  13.  15.  18.  22. 

23.  24.  25.  36.  37.  38.  43.  45. 

52.  58.  60.  61.  69.  70.  71.  76. 

79.95.  103.  104.109.113.119. 

132.  143.  148.  153.  155.  158. 

159.  161.  164.  165.  227.  232. 

259.  260.  270.  271.  280.  292. 

299.  307.  309.  314.  315.  316. 

317.  319.  345.  354.  356.  365. 

368.  369.  371.  372.  373.  379. 

382.  400.  408.  409.  427.  432. 

434.  437.  439.  445.  458.  463. 
Lichtenberg  57.  244.  259.  260.  270. 

286.  296.  307.  354.  401.  407. 
Lillo  61.  63.  86.  280.  314.  359. 
Lips  377. 
Lobe  187. 
Ludwig   5.  10.  12.   55.  106.    117. 

122.  127.  235.  378.  463.  466. 

468. 


Maeterlinck  451. 

Maier  10.  15.  105    131.  343. 

Mailly  58.  257. 

v.  Maltitz  229. 
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Marmontel  138. 

Martini  13.  14. 

Meil  260.  262. 

Meissner  4.  449. 

Mellish  326. 

Mendelssohn  2. 

Mercier   8.    13.  22  f.    24.   26.  28. 

31.    45.    48.   51.  54.  96.  100. 

108.  114.  230.  292. 
Mereau,  Sophie  59. 
Meyer  239.  485. 
Michaelis  191. 
Miller  4.  184.  267. 
Moliere  36.  140.  146. 
Möller  54.  63.  119.  257.  286.  333. 

414.  467. 
Moritz  57. 
Müller,  Friedrich,  Maler    16.  211. 

257.  288.  354.  387.  408. 
v.  Müller,  .loh.  65.  284. 
Müllner  20. 
Musäus  269.  293.  294. 
Mylius  104. 177.  201. 259.  362.  363. 


Nast  358. 

Neefe  148. 

Neubrr,  Karoline  39. 132. 148.  259. 

Nicolai  2.  67.  79.  86.  96.  113.  142. 

260.  296. 
Nivelle  de  la  Chaussee  22. 


Ochsenheimer  225.  264.  299.  356. 
Oels  362. 
Opitz  422. 
Otway  87.  172. 


Peroux  320. 

Pfeil  10. 

Picard  16.  310.  328.  329.  345.  375. 

435. 
Platen,  Graf  1«7. 


Plümicke  17.  72.  99.  110.  124.130. 

134.  148.  159.  167.  170.  202. 

205.  212.  453.  471-477.482. 
Poussin  182.  185. 
Porsch  19. 


luaglio  178. 


Racine  39.  90.  161.  221.  230.  326. 

386.  444.  451. 
Radziwill,  Fürst  188. 
Rahbeck  291. 
Rambach  11. 
Ramond  16.  47. 
S.  Real  49. 

Regrnard  104.  140.  310. 
Rehberg  320. 

Reichard  81.  200.  202.  291.  310. 
Reichardt  214. 
Reinhold  (Saat  von  Goethe  gesät) 

240.  241.  275.  320.  321.  357. 

362.  402. 
Reinecke  318.  362.  422.  437. 
Reinwald  29.  59.  294.  316.  323. 
Remond  de  Ste.  Albine  313.  314. 
Rennschüb  (Büchner)  168. 
—  seine  Frau  318. 
Retz  58.  118.  257. 
Riccoboni  93.  241.  269.  313.  314. 

319.  346.  371.  393.  399.  400. 
Richardson  5.  35.  292. 
Riemer  55. 

Robertson  58.  118.  257. 
Rousseau    16.    51.    258.  274.  275. 

465. 
Ruef  193. 
Rugendas  239.  271  f.  485. 


Sachs  113. 
Scarron  225. 
Scheibe  148. 

Schikaneder  19.  133.  222.  249.  257. 
471.  477. 
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Schiller,  Charlotte  184. 

Schink   4.    21.    38.    63.   163.  286. 

316.  410. 
Schinkel  187. 
Schirmer  422. 
Schlegel,   Aug.   Wiih.   2.  26.  27. 

30.    77.    125.    126.    165.  174. 

255.  274.  315.  334.  422.  424. 

-  Friedr.  200.  425. 

-  Job.  Elias  21.  22.  31.  39.  43. 

68.  80.  81.  86.  90.  96.  104. 
134.  260.  358.  368. 
Schmidt,  Friedr.  Ludw.  25.  32.  92. 
151.  163.  241.  252.  264.  269. 
275.  325.  336.  356.  383.  401. 
408.  418.  437. 

-  Heinr.  220.  299. 

-  Joh.  Friedr.  81. 
Scholz  262. 

Schönemann  67.  346.  422. 
Schopenhauer  21. 
Schreyvogel  169. 

Schröder   27.    32.    33.  50.  52.  53. 

63.  66.  81.  92.  93.  102.  113. 
129.  132.  134.  156.  168.  173. 
176.  178.  188.  197.  213.  216. 
223.  224.  241.  242.  257.  260. 
261.  269.  275.  283.  286.  315. 
318.  319.  326.  346.  356.  365. 
393.  400.  422.  420.  427.  453. 
468.  483. 

Scbnbart  58.  79.  80.  94.  107.  450. 

Schulze  172.  355.  356. 

Schwan  33.  82.  166.  337.  472. 

Schwäre  226.  276. 

v.  Seckendorf  194.  241.  263.  275. 

320.  364.  372.  399.  421.  428. 

434.  458. 
Seconda  423. 

Senrandoni  189  f.  194.  209. 
Shakespeare  11.  16.  19.  20.  36.  42. 

44.    45.    46.  50.    54.  55.  60. 

64.  77.  85.  93.  94.  96.  97. 
101.  111.  114.  115.  117.  122. 


127.  129.  131.  144.  145.  162. 

163.  174.  178.  187.  206  f.  211. 

212.  214.  215.  216.  222.  224. 

225.  243.  245.  260.  251.  255. 

262.  266.  283.  286.  296.  297. 

307.  356.  358.  363.  365.  366. 

384.  393.  407.  408.  409.  415. 

417.  424.  442.  463.  464. 
Sinzenich  260. 
v.  Soden  16.  18.  28. 
Solger  108. 

Sonnenfels  18.  76.  96.  125.  457. 
Sophokles  2.  80.  90. 
Spiess  10.  211.  359. 
Sprickmann  10. 
Steinwehr  333. 
Stephanie  d.  Ä.  410. 

—  d.  J.  206. 

Sterne  57.  127.  143.  270.  292.  379. 
Stolberg,  Graf  31.  151. 
Streicher  217.  236.  338.  394.  432. 
Sulzer  1.  23.  35.  69.  80.  90.  127. 

141.  232. 
Swanefeld  182. 

Tacitus  27. 

Talma  243.  276. 

Terenz  13. 

Tieck    2.    29.   44.  52.  63.  77.  87. 

90.    97.    108.    138.    144.  145. 

165.  183.  189.  238.  245  f.  249  f. 

251.  258.  411.  422.  431.  437. 

466.  471-477. 
Timme  100. 
Törring,  Graf  43.    163.  171.  206. 

257.  266.  408. 
Tschucli  65.  89. 

Unger  304.  305.  316. 
Unzelmann,    Friederike    152.  282. 

305.  422.  423. 
--   Karl  Wilh..  ihr  Mann  35*. 

-  Karl  Wolfq-.,  ihr  Sohn  220. 
Unzer  13.  131. 
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Vergil  104.  143. 

Verona  186. 

Veronese  183  f. 

Vertot  5«. 

Vogel  157. 

Vohs  134.  321.  347. 

Voltaire    14.    18.  20.  24.  0t5.  140. 

165.  230.  259.  317.  321.  347. 

357. 
Voss  358.  396.  415. 


Wächter,  Eherh.  377. 

—  Leonh.  s.  Veit  Weber. 
Wagner,    Heinr.    Leopold    8.    10. 

24.  25.  32  37.  62.  78.  82.  94. 
97.  116.  119.  120  158.  264. 
268.  271.  293.  298.  343.  372. 
387.  453. 

—  Richard  5.  148.  390. 
v.  Wallenrodt  36 J. 
Warsing  261. 

Webb  103. 


Weber.  B.  Anselm  150.  151. 

—  Veit  (Leonh.  Wächter)  65.  83. 

275.  361. 
Weisse  36.  54.  93.  117.  141.  151  f. 

314.  355. 
Werner  20.  29.  253. 
Werthes  336. 
Wieland  6.  31.  43.  44.  59.  78.  93. 

113.  129.  143.  305.  457. 
Winekelmann  412. 
Wolff,   Pius  Alex.    243.  244.  283. 

345.  421.  437.  440. 

—  Amalie,  geb.  Malkolini  304. 

v  Wolzosren,  Karoline  320. 394. 422. 

Zelter  129.  151.  248.  252.  253. 
Ziegler,  Karoline  63.  298. 

—  Fried.  Jul.  Wilh.   18.  29.  333. 

334. 
Zin)merniann>l)ekorationsmalerl77. 
179. 

—  Fortsetzer  des  Dcmetrius  299. 
Zschokke  37.  39.  93.  312. 
Zumsteeg  452. 


IL   Werke  von  Goethe  und  Schiller. 


a)   Goethe. 

Aufgeregten,  Die  21.  55.  60.  213. 
240. 

Brieftasche  8. 

Briefwechsel   mit  Schiller  1.  2.  3. 

4.    5.    8.    14.    28.  33.  34.  52. 

54.    56.    64.   81.    85.    90.  96. 

108.  129.  135.   157-  159.  170. 

183.  193.  214.  225.  235.  237. 

238.  239.  244.  245.  251.  263. 

275.  289.  3U3.  316.  324.  411. 

425.  427.  465.  468.  469.  473. 
Bürgergeneral  61. 


Clavigo  19.  94.  119.  134.  143.  323. 

361.  387. 
Dichtung  u.  Wahrheit  52.  57.  61. 

143.  188.  379. 

Egmont  46.  53.  98.  109.  143.  147. 

158.  217-221.  227.  246.  279. 

360.  452.  453. 
Elpenor  10.  77.  . 

Farbenlehre  5.  267.  268.  269. 
1   Faust   7  f.  77.  87.  113.  183.  188. 
i  191.  205.  212.  216.  281.  299. 

.  345.  370.  387.  392. 

i   Geschwister  39. 
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[Goethe  (Forts.)] 

Gespräche  55.    94.  187.  205.  218. 

219.  220.  226.  240.  251.  273. 

288.  290. 
Götz  v.  Berlichingen    10.    11.  16. 

29.   36.    43.   49.    63.  64.  66. 

79.  87.  93.  97.  105.  113.  129. 

143.  145.  168.  169.  173.  177. 

201.  206.  222.  225.  227.  255. 

257.  260.  294.  295.  307.  348. 

354.  376.  376.  407. 
Grosskophta  64. 

Hermann  n.  Dorothea  2.  3.  237. 
Jery  u.  Bätely  85. 
Iphigtmie  39.  43.  53.  67.  77.  217. 
316.  330.  332.  425. 

Mädchen  v.  Oberkirch  20. 
Mahomet  347. 
Miedings  Tod  209. 
Mitschuldigen,   Die   87.  143.  370. 
456. 

Natürliche  Tochter  21.  24.  55.  57. 
64.  281.  332. 

Pandora  182.  344. 
Proserpina  194.  274. 

Kegeln  für  Schauspieler  182.  241. 

243.  244.  347.  368.  369.  372. 

377.  383.  400.  421.  429.  431. 

432.  440.  447.  455. 
Romeo  u.  Julia  50.  117.  251.  255. 

Scherz,  List  u.  Rache  18. 

Stella  10.  26.  29.  39.  43.  87.  299. 

Tancred  14.  321. 

Tasso  26.  316.  332.  425. 

Triumph  d.  Empfindsamkeit  32. 

Wahlverwandtschaften  57.  58.  379. 
Wahrheit    u.     Wahrscheinlichkeit 

d.  Kunstwerke  190. 
Weimarisches  Hoftheater  425. 
Werther  267.  268.  269.  298. 
Westöstl.  Divan  483. 
Wette  192. 


[Goethe  (Forts.)] 

Wilhelm  Meisters  Lehrjahre  4.  58. 

61.    J08.    175.  224.  244.  251. 

289.  315.  319.  320.  379.  409. 

411.  424.  431. 
Wilhelm  Meisters  Wander  jahre  3  f. 

57.  125.  240.  379.  411.  457. 


b)   Schiller. 

Aeneisübersetzung  441. 

Anmut  und  Würde  295.  319.  366. 

367.  396.  417.  432.  483. 
Braut   in    Trauer   21.  24.  42.  61. 

217.  483. 
Braut  von  Messina  17.  19.  21.  34. 

40.  44.  53.  55.  64.  68.  74.  81. 

82.    99.    103.    111.    114.  115. 

122.  123.  128.  130.  154.  196. 

201.  202.  204.  209.  234.  247  f. 

267.  280  f.  296.  297.  300.  303. 

306.  309.  310.  326.  331.  332. 

334.  337.  344.  348.  368.  370. 

372.  377.  381.  383.  388.  397. 

405.  407.  408.  420.  425.  435. 

437.  438.  441.  444.  448.  454. 

461. 
Briefe  üb.  ästhet.  Erziehung   324. 
Cosnius  v.  Medicis  11.  58. 
Demetrius  10.  15.  19.  34.  40.  50. 

56.  59.  60.  64.  65.  76.  84.  91. 

101.  102.  106.  111.  122.  124. 

126.  147.  151.  160.  166.  188. 

191.  198.  199.  210.  214.  220. 

221.  228.  236.  245.  246  f.  255. 

256.  276.  284.  303.  309.  312. 

340.  347.  455.  456.  464. 
Don  Carlos  4.  11.  20.  24.  25.  28. 

33.  42.  43.  45.  47.  49.  53.  54. 

59.  64.  70.  71.  73.  74.  76.  82. 

87.    89.  90.  91.  98.  100.  107. 

112.  116.  119.  120.  121.  122. 

124.  126.  128.  129.  130.  145. 
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[Schiller  (Forts.)] 

149.  154.  156.  158.  160.  161 
169.  170.  171.  172.  176.  184. 
187.  192.  197.  202.  208.  210. 
216.  223.  224.  227.  234.  235. 
236.  243.  246.  262.  268.  269. 
270.  271.  275.  278.  281.  282. 

283.  284.  285.  297.  300.  801. 
302.  303.  304.  306.  S07.  310. 
311.  818.  322.  324.  325.  326. 
327.  328.  330.  331.  334.  336. 
337.  338.  340.  342.  345.  346. 
352.  353.  355.  362.  364.  365. 
370.  371.  374.  376.  382.  383. 
384.  385.  386.  387.  388.  389. 
390.  391.  392.  394.  396.  398. 
399.  400.  401.  402.  403.  404. 
405.  406.  408.  411.  413.  414. 
416.  419.  420.  423.  427.  429. 
430.  433.  434.  436.  438,  439. 
441.  443.  445.  446.  448.  449. 
453.  456.  460.  461.  462.  463. 
468.  477—482.  483.  484. 

Egrnont    46.    53.    98.    147.    158. 
217-221.  246.  279.  452.  453. 
Elfride  10. 
Erhabenen,  Vom  80.  382.  451. 

Fiesko  5.  6.  7.  20.  29.  35.  37.  42. 
43.  45.  48.  53.  58.  61.  63.  64. 
68.  70.  71.  72.  74.  75.  76.  78. 
80.  82.  87.  92.  98.  99.  100. 
107.  110.  111.  115.  116.  117. 
118.  119.  121.  122.  123.  124. 
127.  130.  133.  136.  145.  149. 
154.  155.  156.  159.  160.  161. 
166.  167.  168.  169.  171.  181. 
182.  186.  196.  197.  202.  203. 
204.  205.  206.  207.  208.  209. 
210.  219.  222.  223.  224.  231. 
232.  233.  234.  243.  250.  253. 
257.  262.  264.  265.  266.  267. 
270.  276.  278.  279.  280.  281. 

284.  285.  286.  287.  294.  296. 


rSrhiller  (Forts.)] 

297.  300.  302.  303.  305.  306. 

307.  308.  309.  311.  318.  322. 

323.  326.  329.  330.  334.  336. 

337.  338.  340.  341.  342.  344. 

348.  349.  351.  352.  353.  355. 

362.  363.  370.  371.  372.  374. 

382.  383.  384.  385.  386.  388. 
389.  391.  392.  394.  395.  396. 
397.  398.  399.  400.  401.  402. 
404.  406.  407.  408.  410.  413. 
414.  416.  419.  433.  434.  435. 
436. 438. 460. 462. 463. 468. 477. 

Flibustiers  312. 

Gedichte  388.  392.  403.  464. 

Gegenwärt,  teutsche  Theater,  Über 

das  283.  317.  319.  3*S0.  484. 
Geisterseher  183.  289.  384. 
Gespenst  217. 
Gräfin   von   Flandern    11.  50.  61. 

236.  312. 

Imhof  10.  62. 

Iphigenie  in  Aulis  339.  390. 

Jungfrau  von  Orleans  20.  21.  26. 

30.  33.  34.  44.  46.  48.  49.  50. 

51.  53.  54.  59.  60.  64.  68.  70. 

72.  73.  74.  75.  78.  83.  84.  87. 

89.    91.    106.    110.    111.  121. 

122.  123.  129.  149.  150.  151. 

154.  155.  156.  157.  160.  166. 

167.  169.  171.  193.  199.  202. 

203.  204.  206.  207.  210.  212. 

213.  214.  216.  228.  233.  246. 

251.  252.  253.  254.  255.  263. 

265.  267.  268.  273.  274.  275. 

278.  279.  285.  300.  304.  305. 

306.  327.  329.  331.  332.  339. 

340.  342.  344.  349.  350.  356. 

357.  363.  365.  372.  374.  381. 

383.  386.  387.  389.  390.  392. 
393.  396.  402.  403.  404.  411. 
423.  425.  429.  433.  435.  438. 
447. 460. 461. 462. 464. 483. 485. 
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fabale  und  Liebe  7.   10.  11.  16  f. 

24.  44.  45.  46.  50.  51.  52.  53. 

59.  60.  62.  68.  70.  72.  73.  82. 

100.  107.  110.  115.  119.  120. 

122.  123.  130.  145.  149.  153. 

156.  157.  158.  160.  162.  172. 

176.  180.  181.  186.  192.  202. 

234.  268.  269.  270.  271.  278. 

280.  281.  282.  283.  285.  286. 

287.  296.  297.  298.  300.  302. 

303.  306.  308.  326.  329.  336. 

337.  338.  341.  343.  349  350. 

351.  352.  355.  356.  357.  370. 

374.  375.  382.  383.  385.  386.    , 

387.  388.  389.  392.  394.  395.   ' 

398.  399.  400.  401.  402.  404. 

405.  406.  407.  408.  409.  413.    ' 

414.  416.  420.  428.  433.  434.    ' 

436.  438.  449.  450.  452.  453. 

456.  458.  461.  462.  468. 

Kinder  des  Hauses  10.  19.  21.  27. 
40.  61.  115.  301.  302.  310. 

Macbeth  42.  44.  97.  135.  169.  170. 
207.  214.  225.  251.  252.  306. 
339.  366.  415.  429. 

üaltheser    14.  21.  25.  34.  46.  55. 

62.  84.  155.  235.  302.  303. 
312. 

Maria  Stuart   12.  45.  48.  50.  52. 

63.  72.  73.  74.  83.  84.  87. 
89.  91.  106.  111.  120.  122. 
130.  147.  150.  15a  154.  155. 
156.  159.  160.  170.  171.  183. 
207.  211.  223.  234.  265.  267. 
273.  276.  282.  285.  300.  302. 
303.  304.  306.  307.  309.  321. 
326.  330.  331.  337.  359.  360. 
361.  370.  381.  382.  385.  389. 
391.  401.  402.  406.  406.  407. 
409.  411.  412.  415.  416.  418. 
419.  425.  428.  429.  433.  435. 


[Schiller  (Forts.)l 

438.  439.  443.  447.  448.  454. 

460.  461.  462.  464.  473.  484. 
Menschenfeind  15.  27.  28.  62.  73. 

110.  115.  117.  303.  383.  483. 
Nathan  der  Weise  25.  71. 
Neffe  als  Onkel  16.  310.  345.  375. 

455.  485. 

Othello  358.  415. 

Parasit  328.  329.  455. 

Phädra  160.  326.  386.  444. 

Philosophische  Briefe  323.  403. 

Phönizierinnen  390.  429. 

Polizey  15.    25.   56.  65.  120.  235. 

309.  312. 
Prinzessin  von  Zelle    11.  61.  236. 

281. 

Räuber  1.  4.  6.  14.  16.  19.  24.  25. 
27.  28.  33.  42.  43.  45.  46.  48. 
49.  58.  60.  62.  64.  65.  67.  70. 
71.  72.  74.  76.  78.  79.  82.  83. 

86.   87.  88.  91.  98.  100.  107. 

109.  114.  115.  116.  117.  120. 

121.  122.  126.  128.  131.  133. 

145.  148.  149.  154.  156.  157. 

159.  160.  161.  167.  168.  169. 

171.  181.  184.  192.  193.  196. 

198.  201.  202.  203.  204.  205. 

207.  208.  209.  210.  211.  219. 

223.  224.  230.  231.  232.  233. 

234.  238.  243.  245.  246.  249. 

250.  252.  256.  257.  262.  263. 

264.  267.  271.  276.  278.  281. 

282.  284.  285.  286.  287.  288. 

294.  295.  296.  297.  298.  299. 

300.  301.  302.  303.  305.  307. 

308.  310.  312.  317.  322.  326. 

330.  336.  338.  340.  341.  342. 

343.  344.  351.  352.  355.  361. 

362.  363.  364.  369.  374.  375. 

376.  379.  380.  382.  385.  386. 

388.  389.  391.  393.  394.  395. 

397.  398.  401.  402.  404.  406. 
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[Schiller  (Forts.)] 

407.  408.  409.  410.  413.  414. 

415.  416.  419.  428.  436.  439. 

443.  449.  450.  452.  453.  456. 

459.     460.     461.     463.    468. 

471-477. 
Räuber    Moors    letztes    Schicksal 

16.  24. 
Rosamund  61. 

Schaubühne  als  moral.  Anstalt  1. 
Seestück  102. 
Semele  70.  74.  77.  160.  201.  307. 

308.  409.  419. 
Student  von  Nassau  20. 
Teil  10.  15.  26.  27.  42.  45.  47.  48. 

50.  53.  54.  55.  61.  64.  65.  68. 

72.  74.  75.  76.  77.  80.  83.  84. 

85.    87.    ÄS.   89.  90.  93.  101. 

106.  111.  116.  119.  121.  122. 

131.  136.  150.  154.  160.  169. 

170.  171.  173.  174.  175.  185. 

188.  193.  194.  195.  198.  199. 

200.  202.  203.  201.  205.  206. 

208.  209.  210.  211.  212.  224. 

226.  227.  228.  232.  233.  234. 

240.  245.  246.  255.  258.  270. 

276.  277.  278.  279  f.  281.  284. 

285.  288.  302.  306.  329.  331. 

339.  340.  347.  348.  349.  350. 

354.  355.  361.  863.  370.  381. 

383.  389.  391.  397.  398.  399. 

402.  404.  405.  412.  413.  414. 

426.  434.  436.  453.  454.  459. 

4(50.  464.  484.  485. 
Tugend,  in  ihren  Folgen  betrachtet 

384. 
Turandot  20.  45.  48.  51.  85.  168. 

335.  339.  347.  423.  439.  455. 

459.  484. 


I 


[Schiller  (Fort*.)] 

Tragische  Kunst  1.  483. 
Verbrecher  aus  verlor.  Ehre  17. 485. 
Vergnügen  an  trag.  Gegenständen 

1.  483. 
Wallenstein  2.  10.  11.  12.  15.  16. 

24.  28.  33.  34.  44.  45.  47.  48. 

49.  53.  55.  63.  64.  68.  70.  72. 

73.  74.  76.  82.  83.  84.  89.  90. 

91.  92. 100. 106. 108.  109. 111. 

116.  117.  119.  120.  121.  122. 

123.  124.  128.  129.  130.  133. 

134.  135.  136.  145.  149.  150. 

154.  156.  157.  159.  160.  161. 

169.  170,  176.  183.  186.  192. 

193.  198.  202.  204.  208.  209. 

212.  224.  227.  232.  236.  238. 

239.  240.  242.  244.  245.  246. 

247.  261.  263.  265.  268.  270. 

271.  272,  273.  276.  277.  278. 

279.  280.  281,  285.  287.  288. 

296.  297.  300.  301.  303.  304. 

306.  307.  309.  321.  324.  328. 

329.  330.  331.  332.  337.  340. 

342.  343.  344.  345,  349.  850. 

351.  353.  364.  361.  362.  370. 

372.  374.  377.  380.  381.  382. 

388.  389.  390.  392.  393.  396. 

399.  401.  464.  405.  407.  40* 

412.  413.  414.  418.  419.  423. 

425.  427.  433.  435.  436.  43S. 

446.  447.  448.  452.  453.  454. 

455.  459.  460.  461.  462.  464. 

484.  485. 
Warbeck    10.   41.  50.  53.  61.  90. 

236.  256.  310.  312.  423.  483. 
Zusammenhang  d.  tier.  Natur  des 

Menschen  mit  s.  geistigen  295. 

378.  405.  412. 
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III.    Theaterstädte. 


Altena  280. 


Berlin  11.  67.  85.  109.  172.  173  ff. 

185.  186.  187.  188.  198.  218. 

219.  226.  228.  229.  244.  248. 

252.  253.  264.  255.  256.  260. 

261.  275.  276.  282.  305.  320. 

331.  356.  377.  473. 
Braunschweig  222. 
Breslau  226.  276.  485. 

Dresden  14.  20.  50.  132.  217.  223. 

264.  305.  318.  4*22. 
Düsseldorf  134.  249  f. 

Frankfurt   a.  M.    107.    132.    190. 

225.  242.  262.  422. 
Fürth  249. 

Gotha  211.  260. 

Hamburg  32.  33.  34.  44.  49.  54. 
64.  66.  81.  99.  111.  131.  132. 
140.  148.  168.  177.  179.  189. 
197.  198.  201.  206.  213.  223. 

226.  252.  253.  257.  258.  260. 

263.  271.  276.  310.  316.  317. 
331.  344.  346.  348.  358.  359. 
365.  375. 

Königsberg  188.  262. 

Lauchstädt  14.  50.  252. 

Leipzig    14.  20.  49.  50.  109.  130. 

132.  140.  148.  172.  196.  198. 

206.  225.  251.  253.  260.  262. 

264.  318.  355.  362.  374.  394. 
422.  423. 

Ludwigsburg  195.  196.  201. 

Magdeburg  25,  140.  264. 
Mainz  218. 


Mannheim   15  17.  19.  29.  32.  33. 

37.  44.  45.  49.  63.  67.  82.  97. 

98.    99.    103.    104.    105.  107. 

111.  145.  149.  161.  167.  171. 

172.  175.  176.  178.  179.  181. 

186.  187.  196.  197.  198.  201. 

204.  206.  216.  218.  219.  222. 

223.  224.  225.  242.  250.  254. 

256.  262.  263.  265.  266.  275. 

282.  285.  298.  305.  306.  313. 
314.  316.  317.  318.  334.  338. 

346.  363.  365.  367.  384.  432. 

449.  451.  452.  465.  472.  478. 
Meiningen  187.  264. 
Münchenl03. 111.248.310.355.477. 
Nürnberg  132. 

Paris  139.  162.  188.  190.  194.  276. 
Regensburg  249. 
Schwerin  200.  313. 
Stuttgart  189,  215.  222.  256.  322. 
323.  359.  423.  429. 

Weimar   25.    50.    64.   65.   6(5.  85. 

105.  108.  109.  166.  176.  185. 

186.  187.  193.  198.  200.  217. 

218.  222.  225.  226.  228.  240. 

242.  243.  244.  245.  248.  251. 

252.  263.  265.  271.  273.  274. 

275.  276.  277.  283.  310.  320. 

321.  347.  357.  358.  362.  368. 

369.  377.  383.  400.  402.  421. 

423.  425.  431.  437.  441.  447. 

484.  485. 
Wien  9.  14.  19.  30.  36.  45.  50.  51. 

67. 132.145. 150. 162.169. 198. 

228.  243.  268.  275.  356.  361. 

362.  484. 
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Vorwort. 


Die  folgende  Arbeit  will  durch  eine  stoffgeschichtliche 
Untersuchung  die  Wandlung  eines  Heroenbildes  in  der 
deutschen  Dichtung  darstellen.  Ausser  den  dichterischen 
Denkmälern  wurden  Äusserungen  aus  der  Litteratur  im 
weiteren  Sinne  herangezogen,  wo  die  allgemeine  Atmo- 
sphäre, aus  der  das  jeweilige  Bild  Caesars  sich  erklärt, 
zu  kennzeichnen  war.  Eben  auf  das  Bild  Caesars  kam  es 
überall  zuerst  an.  Technik  und  litterarische  Bedeutung 
der  Werke,  in  denen  es  auftritt,  wurde  erst  in  zweiter 
Linie  beachtet.  Die  individuellen  Auffassungen  habe  ich 
überall  als  Kulturauffassungen  zu  verstehen  gesucht  und 
Vereinzelungen  ebenso  gemieden  als  Verallgemeinerungen. 
Da  der  Stoff  der  Arbeit  über  sieben  Jahrhunderte  verstreut 
ist,  so  musste  seine  Behandlung,  um  innerhalb  einer 
Dissertation  erschöpfend  Platz  zu  finden,  durchaus  mehr 
zusammenfassend  als  zerfasernd  sein.  So  ist  besonders 
der  Abschnitt  über  Annolied  und  Kaiserchronik  als  eine 
überschauende  Einleitung  anzusehen,  da  eine  erneute 
Quellenanalyse  hier  eine  eigene  Abhandlung  erfordert 
hätte.  Ebenso  durfte  gegen  das  Ende  hin  das  Eingehen 
auf  Einzelheiten  vermieden  werden. 

Der  Teilnahme  und  den  Hinweisen  meiner  verehrten 
Lehrer,  der  Professoren  Erich  Schmidt  und  Gustav  Roethe, 
dankt  diese  Arbeit  mannigfache  Förderung.  Durch  Be- 
schaffung des  Materials  haben  mich  verpflichtet  die  König- 
liche und  die  Universitäts-Bibliothek  zu  Berlin,  die  Gross- 
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herzogliche  Hofbibliothek  zu  Darmstadt,  die  Hof-  und 
Staatsbibliothek  zu  München,  die  Hamburger  Johanneums- 
und  die  Züricher  Stadtbibliothek. 

Etwaige  Versehen  oder  Unterlassungen  in  den  Zitaten 
möge  man  entschuldigen.  Bei  der  Korrektur  war  es  mir 
nicht  durchgängig  möglich,  die  weitverstreuten  Stellen  alle 
nochmals  zu  vergleichen. 


Darm  Stadt,  Oktober  1903. 


Friedrich  Gundelfinger. 
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Aus  den  ältesten  deutschen  Denkmälern,  in  denen 
Caesar  erwähnt  wird,  Chroniken  oder  Gedichten  des  11. 
bis  13.  Jahrhunderts,  lassen  sich  zweierlei  Überlieferungen 
im  grossen  erkennen:  eine  schriftliche  lateinische,  die  schon 
gewissermassen  dogmatisch  erstarrt  ist  und  mehr  den 
kosmopolitischen  Richtungen  des  deutschen  Mittelalters  wo 
nicht  entstammt,  so  doch  entspricht;  und  eine  deutsch-nationale, 
ja  lokale,  mancherlei  Wandlungen  unterworfene  mündliche 
Überlieferung.  Die  erste  ist  zurückzuverfolgen  von  den 
eucyklopädischen  Historien  deutscher  Klöster  und  Bischofs- 
sitze (Ekkehard,  Otto  von  Freising,  Paulus  Diaconus)  über 
die  epitomierenden  Kirchenväter  Eutropius,  Honorius, 
Hieronymus,  Orosius  bis  zu  den  lateinischen  Urquellen 
selbst,  unter  denen  für  Caesars  Geschichte  wol  Lukans 
Epos  die  wichtigste  geworden  ist.  Schwerer  ist  die 
mündliche  herauszulösen.  Caesars  Kämpfe  mit  den  Ger- 
manen, seine  Kriegszüge  in  Gallien,  sein  Erscheinen  auf 
dem  rechten  Rheinufer,  die  germanischen  Unternehmungen 
seiner  Nachfolger  haben  den  Grund  zu  der  mündlichen 
Überlieferung  gelegt,  die  römischen  Kolonien  an  Rhein 
und  Donau  waren  beständige  Erinnerungen  an  das  Volk 
und  den  Mann,  der  diese  neue  Welt  gegründet.  Caesars 
Name,  als  Bezeichnung  der  höchsten  Würde  kaisar,  kesur, 
keiser  eines  der  frühesten  germanischen  Lehnworte  aus 
dem  Lateinischen,  ward  Sammelpunkt  aller  Eindrücke, 
welche  die  Deutschen  von  dem  römischen  Volke  empfangen 
batten.  So  wird  die  Eroberung  Deutschlands  als  sein 
Werk  zusammengedrängt,  ähnlich  wie  die  Alten  die  ver- 
schiedensten Herrschertaten  zum  Ruhme  des  einen  Sesostris 
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oder  Pharao  häuften.1)  Auch  in  talmudischen  Sagen  wird 
ja  zwischen  dem  Namen  und  dem  Titel  Caesar  nicht  unter- 
schieden. 

Solche  Erinnerungen  hatten  sich  schon  mit  klöster- 
licher Überlieferung  geretteter  klassischer  Literatur  ver- 
mischt, als  Karl  der  Qrosse  durch  Errichtung  des  römisch- 
deutschen Kaisertums  vor  den  Augen  seiner  Völker  sich 
als  Caesars  Nachfolger  darstellte  und  die  deutsche  Geschichte 
unmittelbar  an  die  römische  anknüpfte.  Caesar  wurde 
dadurch  sofort  in  die  deutsche  Geschichte  hineingezogen 
upd  jene  Erinnerungen  an  ihn  gleichsam  offiziell  legitimiert. 
Afan  kann  besonders  in  den  zahllosen  Städtegründungssagen 
upd  ähnlichen,  worin  Caesar  eine  Bolle  spielt,  den  lokalen 
Ehrgeiz  der  jeweiligen  Bewohner  als  von  uraltersher  wirk- 
sam erkennen,  die  sich  von  Geschlecht  zu  Geschlecht  der 
erlauchtesten  Abstammung  rühmten  und  in  dem  gefeiertsten 
Helden  ihren  Urherrn  verehrten.  Auch  die  Zurückführung 
des  lhrzens  auf  Caesar  mag  aus  der  Frühzeit  römischer 
Einwirkung  stammen,  so  gut  wie  das  Bewusstsein,  dass 
der  Kaisertitel  Caesars  Name  sei.  Aber  abgesehen  von 
diesen  Erwägungen  wird  uns  zweimal  ausdrücklich  bezeugt, 
dass  eine  solche  mündliche  Überlieferung  bestanden  habe: 
In  der  Chronica  episcoporum  Merseburgensium 2)  wird  eine 
Belagerung  Caesars  erzählt  und  hinzugefügt:  Haec  scriptis 
non  vidimus  sed  relatu  seniorum  audivimus. 

Die  mittelalterliche  deutsch-lateinische  Litteratur*)  über 
Caesar  können  wir,  wenn  wir  nur  die  geschichtliche  Spiege- 
lung des  Helden  ins  Auge  fassen,  als  einen  Komplex 
ansehen   und   die  einzelnen  Denkmäler  als  Erläuterungen 


1)  Wie  früh  schon  Caesars  Feldzüge  mit  besonderen  Gertnanen- 
stämmen  in  Zusammenhang  gebracht  werden,  zeigt  Jordant*s,  Hist. 
Goth.  ll. 

2)  Mon.  Germ.  hist.  öcriptor.  X,  168  ff.;  das  andere  Beispiel  ebd. 
632  ff. 

8)  Eine  ganz  gute  Materialsammlung,  besonders  nach  der  histo- 
rischen Seite:  Wesemann,  Caesarfabeln  des  Mittelalters,  Programm 
Löwenberg  i.  Scbl.  1876. 
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dieses  Komplexes.    Individuen  kennen  wir  aus  jener  Zeit 
nur,  soweit  Temperament   oder   Begabung   in    Betracht 
kommen,  nicht  in  Hinsicht  der  Weltanschauung  oder  Welt- 
verarbeitung,  und   wenn   wir   von   Bildungsunterschieden 
sprechen,   so  ist  damit  der  Umfang  der  Kenntnisse,  nicht 
die  persönliche  Auffassung  gemeint.    Verschiedene  Mass- 
stäbe für  Geschichte  und  Gesellschaft  gab  es  freilich,  aber 
auch  diese   gehörten   Gemeinschaften   oder  Parteien   an, 
z.  B.  das  ritterliche  Ideal,  das  geistliche,  später  das  bürger- 
liche.   Ich  habe  daher  nicht  die  einzelnen  Denkmäler  als 
dieEinheiten  behandelt,  sondern  nur  die  Gesamtauffassungen 
Caesars  im  deutschen  Mittelalter,  und  alle  Einzelerwähnungen 
(von  Darstellungen  ist  kaum  die  Rede)  als  disjecta  membra 
eines  Caesarbildes  zusammenzusetzen  gesucht,   indem  ich 
sie  unter  typische  Gruppen  aufteilte.  Dazu  war  ich  umsomehr 
berechtigt,  als  bei  der  allgemeinen  Abschreiberei  ein  Ein- 
zelnes als  solches,  was  die  Historie  anlangt,  kaum  statuiert 
werden  darf.    Stoffe,  Gesinnungen,  Motive   sind   fast  all- 
gemeinsam, und  eben  die  Abschreiberei  ist  nur  der  histo- 
rische Ausdruck  dafür.    Von  Plagiat  darf  man  kaum  reden, 
wo  jeder  nahm,   was   ihm  (potenziell  wenigstens)  gehörte, 
und  jeder  nicht  nur  die  Worte,   sondern    auch    den  Geist 
von   des    anderen  Lippen   holte.     Vor   Wiedergabe  jenes 
Caesarbildes   müssen   wir  uns  aber  über  die  Grenzen  des 
damaligen    Individualisations -Vermögens    überhaupt    klar 
sein;    von    der   besonderen   Darstellung   Caesars   ist   ab- 
zuziehen,   was   allen  Heroenbildern   damals   gemein    war. 
Überall  sind  die  Taten  das  erste;  als  Begebenheiten  spürt 
man  sie,  ihre  Wirkungen  machen  den  Mann,  von  dem  sie 
ausgehen,  bedeutend;  man  bemerkt,  inwiefern  er  an  Eigen- 
schaften teil  hat,   die    als   typische  Vollkommenheiten  ge- 
fordert  werden:   Tapferkeit,   Freigebigkeit;    die   äusseren 
Zustände,   die  er  sich  erringt,  werden  angestaunt:  Macht, 
Reichtum,   Herrschaft.     Die   primitivsten    Seelenregungen 
sind   hie    und   da   bezeichnet:   so  sieht  eine  Gesellschaft, 
die   nur   ergreift   und  begreift,   was  ins  allgemeine  wirkt 
Insofern  sehen  die  Helden  jener  Schriften,  die  Alexander, 
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Karl,  Caesar,  einander  oft  allzu  ähnlich,  oft  werden  sie 
für  uns  nur  durch  den  Tonfall,  Zusammenhang,  Qegensatz 
individuell,  in  dem  sie  genannt  werden.  Freilich  besassen 
tarnen  damals  eine  intensivere  Wirklichkeit  als  für  uns. 
An  Namenklänge  knüpfen  sich  Sagen  von  Menschen. 
Göttern,  Taten,  Städten.1)  Die  Realität  der  Namen  ver- 
trat bei  den  damaligen  Menschen  die  Fähigkeit  zu  indi- 
vidualisieren. Wo  wir  die  Vorstellung  verschiedener 
Charaktere,  Landschaften,  Architekturen  haben,  war  jenen 
nur  die  tiefsinnliche  Unterscheidung  der  Namen  gegeben: 
darum  standen  auf  ihren  Historienbildern  die  Namen  dabei 
und  belebten  die  kindliche  Gebundenheit  ihrer  vagen  Um- 
risse. 

Auch  das  deutsch-mittelalterliche  Caesarbild  such'  ich 
zu  gewinnen,  indem  ich  erst  die  Darstellungen  seiner  Taten, 
dann  Begründung  und  Art  seines  Ruhms  und  welthistorischen 
Ansehens,  zuletzt  die  Auffassung  seines  Charakters  in  den 
massgebenden  Denkmälern  verfolge:  also  zuerst  indirekte, 
unbewusste  Zeugnisse  über  Caesars  Gesamtbild  sammle, 
dann  die  unmittelbaren,  bewussten  Urteile  der  Schriftsteller 
zu  typischen  Zügen  ordne. 

Zwei  typische  Darstellungsarten  der  Taten  Caesars 
können  wir  im  grossen  Ganzen  für  jene  Zeit  unterscheiden, 
die  sich  hie  und  da  berühren  und  vermischen  (wie  denn 
bei  geschichtlicher  Gruppenbildung  nie  alle  Übergänge 
ganz  eingefangen  werden),  die  aber  dennoch  nicht  zu  ver- 
wechseln sind  und  bis  ins  16.  Jahrhundert  als  getrennte 
Richtungen  nebeneinander  herlaufen.  Im  Gegensatz  der 
beiden  Richtungen  kommt  die  oben  berührte  Zwiespältigkeit 
der  Überlieferung  wieder  zum  Ausdruck.  Die  Vertreter 
der  einenGruppe  sind  gespeist  mit  dem  klassisch-historischen 
Wissen,  das  die  Kirchenväter  fortgeerbt  zugleich  mit  einem 
kirchlich-kosmopolitischen  Standpunkt.  Für  sie  ist  die 
deutsche  Geschichte  lediglich  ein  kleines  Kapitel  aus  der 


*)  Bei  den  Städtegründungssagen  werden  sich  Beispiele  finden, 
s.u.;  vgl.  auch  Massmann,  Kaiserchronik  111,327. 
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Universalgeschichte.    Alle  Taten,   die  sie  von  Caesar  er- 
zählen, beziehen  sich  auf  die  Erringung  der  Weltherrschaft, 
seine  Kämpfe   mit   den   Deutschen   und  Galliern   werden 
rasch  abgetan,  der  Bürgerkrieg  und  die  Ermordung  —  kurz 
alles,  was  auf  Caesar  als  den  Begründer  des  Weltimperiums 
Bezug   hat,   wird   weitläufig  (der  jeweiligen  Ausdehnung 
und  Anlage  des  Gesamtwerkes  entsprechend)  erzählt.  Ekke- 
hard  von  Aura  ')  und  Otto  von  Freising2)  sind  die  wichtigsten 
Vertreter   dieser  Auffassung.    Keine   vaterländische   Er- 
regung!   nur   der   weite  Blick   auf  Bürgerkriege,   die  den 
Erdball    verwüsten*1)   und   den  Weg  zum  höchsten  Thron 
bahnen.    Es  kommt  darauf  an,  Caesars  Taten  in  den  welt- 
geschichtlichen Zusammenhang  zu  bringen,   der  durch  die 
Folge  der  vier  Weltreiche,   durch  die  danielische  Traum- 
deutung   scholastisch-dogmatisch    gegeben    war.     Caesars 
typische  Leistung  ist  also  hier  dieErrichtung  der  Universal- 
monarchie,   sein  weltgeschichtlicher  Rang  die  Nachfolger- 
schaft Alexanders   und  die  Vorläuferschaft  des  Augustus, 
unter  dem  der  Erlöser  geboren  wurde.    Eben  dieser  sein 
Rang  ist   der  Gesichtspunkt,   unter  dem  er,  wie  bei  den 
Kirchenvätern,   wie   bei  Paulus  Diaconus  (Ekkehards  un- 
mittelbarer Quelle),  so  bei  Ekkehard,  bei  Otto  von  Freising 
betrachtet  wird.4) 

!)  Chronicon  Universale;  Mon.  Germ.  hist.  Scriptor.  VI. 

*)  Chronicon  ebd.  XX,  83  ff. 

*)  Zeugnisse  für  den  Eindruck  des  Bürgerkrieges  als  solchen, 
des  Kampfes  zwischen  den  beiden  Römern  Caesar  und  Po m pejus,  die 
„desoiatio  orbis  et  urbis":  Mon.  Script.  XIII, 660;  XXVI,  176.  188 f.; 
Wolfr.,  Parzival  102,3. 

*)  Denselben  Gesichtspunkt  hat  von  Ekkehard  übernommen  oder 
mit  ihm  gemein  die  sächsische  Weltchronik  (früher  Eicke  von 
Repgow  zugeschrieben);  Siegmund  Meisterlins  Nürnberger  Chronik; 
freilich  mit  Einsprengungen  aus  nationalen  und  lokalen  Chroniken. 
In  dieselbe  Linie  gehören  alle  die  gereimten  Kataloge  römischer 
Kaiser  bis  ins  16.  und  17.  Jh.,  insofern  der  Schwerpunkt  bei  ihnen 
alten  auf  die  Bürgerkriege  und  das  Kaisertum  Caesars  fällt,  z.  B. 
(siehe  die  vollständige  Aufzählung  unten):  Christian  Berthold ts 
Kleine  Keiserchronik;  Adelar  Rhote,  Chronica  od.  Beschreibung 
aller  Römischen   Kayser;    Jakob    Mennel,    Kayserall    und    Bäbstall. 
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Dem  gegenüber  steht  die  patriotisch-nationale  Auf- 
fassung, deren  umfangreichste  Zeugnisse  das  Annolied1) 
und  die  Kaiserchronik*)  liefern,  beide  auch  die  wichtigsten 
Denkmäler  für  das  Bestehen  der  mündlichen  und  nationalen 
Überlieferung.  Man  kann  noch  beobachten,  wie  den 
Rheinischen  oder  Regensburgischen  geistlichen  Verfassern 
ursprünglich  auch  Caesar  als  erster  Kaiser  im  Zusammen- 
hang mit  den  Weltmonarchien  vorgeschwebt  hat.  Caesar 
wird  sogar  in  diesen  Werken  noch  viel  nachdrücklicher 
eingeführt  als  Vertreter  des  Traumebers,  der  das  römische 
Weltreich  bedeutet.  Die  Traumdeutung  bildet  den  Rahmen, 
in  dem  er  auftritt,  und  auch  der  Bürgerkrieg  sowie  die 
Erlangung  der  Monarchie  wird  mit  Nachdruck  erzählt,  der 
Weltschlacht  bei  Pharsalus  sogar  eine  herrliche  Schilderung 
gegönnt,  bei  der  man  den  Dichter  gleichsam,  der  welt- 
geschichtlichen Bedeutung  des  Augenblicks  eingedenk, 
Atem  holen  und  Umschau  halten  sieht.  Auch  die  Er- 
innerung fehlt  nicht,  dass  von  Caesar  an  alle  Könige 
Kaiser  heissen 8)  (v.  272).  Aber  unter  der  Hand  vergessen 
die  Bearbeiter  diese  ursprüngliche  Anlage  ihrer  Caesar- 
darstellung; das  patriotische  Beiwerk  schwillt  unversehens 
an,  und  als  sie  an  Caesars  Kämpfe  mit  den  Deutschen 
kommen,  die  doch  nur  als  sekundäre  Mittel  zur  Erlangung 


Besonders  deutlich  spricht  diese  universal-historische  Gesinnung  das 
lateinische  Gedicht  des  Stephan  von  Rouen:  Normannicus  Draco  aus, 
welches  in  di"  Mon.  Germ.  Hist.  Scriptor.  XXV,  188  aufgenommen  ist. 
Hier  lHsst  der  Dichter  durch  den  Papst  Alexander  Caesar  als  den 
Begründer  kaiserlich  römischer  Herrlichkeit  mit  superlativischen 
Ausdrücken  feiern  und  die  Geschichte  des  Bürgerkrieges  in  diesem 
Sinne  erzählen.  Das  Gedicht  ist  wichtig  als  eines  der  beredtesten 
Zeugnisse  für  Caesars  mittelalterlichen  Ruhm.  —  Auch  in  die  Pilatus- 
legende spielt  Caesar  als  römischer  Kaiser  herein. 

»)  v.  271—480  Mon.  Germ.  Hist.  ed.  Roediger. 

2)  v.  267-608  Mon.  Germ.  Hist  ed.  Schroeder. 

3)  Ausführlicher  spricht  darüber  Königshofen  (Chroniken  deutscher 
Städte  11,331).  Weil  Julius  Caesar  so  „frum  was"  und  so  „gewaltig 
wart**,  wollten  seine  Nachkommen  auch  alle  Caesar  heissen,  so  ward 
der  Name  zum  Titel. 
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des  Imperiums  behandelt  werden  sollten,  wird  ihnen  deren 
Schilderung  Selbstzweck.    Caesar,  ausgesandt  als  ,kneht4 ') 
des  Senates  zur  Bekämpfung  der  Deutschen,   wächst  sich 
immer  mehr  zu  ihrem  Oberherrn  aus,  Hand  in  Hand  damit 
geht  eine  ausführliche  Verherrlichung  der  deutschen  Stämme, 
und  die  Universalhistorie  wird  überflutet  von  patriotischer 
Xationalgeschichte.2)    Man   muss   daran  denken,   wie  die 
persischen  Alexandersagen  Alexander  zu  einem  Orientalen 
gemacht  haben,   teils  um  seines  Euhms  nicht  verlustig  zu 
gehen,  teils  um  die  Unterwerfung  unter  seinen  Willen  nur 
als  Untertanengehorsam,  nicht  als  Schwäche  der  Besiegten 
erscheinen  zu  lassen.  So  wird  Caesars  Kampfund  die  Unter- 
werfung der  Deutschen  hier  so  dargestellt,  dass  auf  beide 
Seiten    gleicher  Ruhm   fällt,3)  Caesar  scheint  zu  wachsen 
durch   den  Kampf  mit   den  Recken.    Mit  ihrer  Hilfe  ge- 
winnt er   die  Welt.4)    Die  er  nicht  besiegen  kann,   über- 
redet er,  und  die  Besiegten  sind  stolz,  ihm  zu  folgen,  seine 
Sache  zu  ihrer  zu  machen.    Es  ist  bezeichnend,  wie  gerade 
von  Seiten   des  Patriotismus   her   die  Sage  immer  weiter 
aufgeschwellt,  die  Erzählung  ausgeschmückt  wird,  um  die 
Deutschen  zu  verherrlichen;   hier  sind  die  Chronisten  auf 
ihr  Lieblingsthema  gekommen  und  können  sich  nicht  genug 


')  So  Kehr.  267,  etwa  in  der  Bedeutung  des  englischen  knight; 
andere  Ausdrücke,  die  auf  seine  Stellung  als  Bevollmächtigter  des 
römischen  Senats  deuten,  besonders  in  deutschen,  von  der  Kehr,  be- 
einflussten  Chroniken  (in  all  diesen  wird  betont,  dass  er  seine  Kriege 
gegen  Deutschland  im  Auftrage  des  Senats  führte):  ,haubtmann* 
(Meisterlin,  Nürnberger  Chronik);  ,ratgeb  zu  Rom4  (Schedels  Wclt- 
chronik):  ,der  meister  einer  zu  Rome'  (Königshofen):  »meister  und 
boubetmann  über  das  volg'  (Königshofen). 

2)  Ober  die  Geschichte  der  deutschen  Stämme  in  diesem  Ge- 
dichte vgl.  Massmanns  Materialsammlung  Kehr.  111, 466  ff. 

3)  Die  Alemannen  sind  stolz  darauf,  dass  sie  nur  von  Caesar 
unterworfen  wurden;  s.  Mon.  Germ.  Hist.  Script.  XXIV, 221. 

4)  Fra'izös.  Parallelen:  Flodoardi  Historia  Remensis  ecclesiae, 
Mon.  Germ.  Script.  XIII,  414.  Caesar  erwirbt  durch  Hilfe  der  Remen- 
sischen  Schleuderer  die  Weltherrschaft.  Im  Chronicon  Vedastinum 
Scr.  XIII,  678  ist  Commius  der  Atrebatenführer  Caesars  Helfer  bei 
Galliens  und  Germaniens  Eroberung. 
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tun,  Caesars  Ruhm  zum  Ruhm  der  Deutschen  auszubeuten. 
Das  Annolied  erzählt  noch  erst,  wie  Caesar  die  tapfer- 
klugen Schwaben,  die  Baiern,  die  treulos  immer  wieder 
aufständischen  Sachsen,1)  seine  trojanischen  Urverwandten 
die  Franken,2)  besiegt,  alle  mit  blutiger  Mühe,  wie  er  ihnen 
Gold  und  Genugtuung  verspricht,3)  und  sie  ihm  den  Sieg 
über  Pompejus  erringen,  wie  er  sie  durch  Einführung  des 
Ihrzens  ehrt  und  aus  dem  Staatsschatz  lohnt.  Die  Gründung 
von  Worms,  Speier  und  Metz  wird  auf  ihn  zurückgeführt. 
Schon  die  meisten  Erweiterungen  in  der  Kaiserchronik  hat 
der  Patriotismus  diktiert.4)  Zunächst  wird  die  Grösse  von 
Caesars  Heer  zahlenmässig  angegeben.  30000  geben  ihm 
die  Römer,  30000  wählt  er  selbst  dazu.  Warum?  Weil 
er  die  Furchtbarkeit  der  Deutschen  wol  kennt.  Ein  Herzog 
Brenne  der  Schwaben  tritt  auf.  Dreimal  muss  Caesar 
mit  diesem  in  unentschiedener  Feldschlacht  kämpfen,  nur 
durch  Überredung  gewinnt  er  den  Tapferen.5)  Die  Baiern 
haben  zwei  Herzöge  bekommen,  Boimund  und  Ingram; 
mit  Hilfe  der  Schwaben  besiegt  Caesar  sie.  Trier,  die 
uralte  Stadt,  gewinnt  er  nur  durch  Benutzung  inneren 
Zwistes  und  durch  Verrat.8)   Die  besiegten  Trierer  achtet 


t)  Erinnerung  an  Karls  des  Grossen  Sachsenkriege?  Vgl.  Mass- 
mann 474—485.  488.  Dieser  Zug  scheint  als  typisch  für  die  Sachsen 
gegolten  zu  haben;  vgl.  Mon.  Germ.  Hist.  Script.  XII, 229;  (Vita  Alt- 
manni):  post  huius  excessum  ad  pristinam  ferociam  reversi. 

2)  Über  ihren  Stammbaum  Massmann  494—509. 

8)  Dieser  Zug  hat  dem  deutschen  Selbstgefühl  besondeis  ge- 
schmeichelt, er  wird  laut  und  gern  betont  (vgl.  schon  Gesta  Trevir. 
Mon.  Scr.  X,  142).  Dass  der  gefeierte  Weiteroberer  mit  Hilfe  der 
Deutschen  seinen  Thron  errichtet,  betont  noch  Hütten  in  seinem 
Arminius  mit  patriotischem  Hochgefühl. 

4)  Ich  glaube  an  wirkliche  Erweiterungen  und  nicht  an  den 
Verlust  der  betr.  Stellen  des  Annoliedes. 

ö)  Vgl.  auch  Mon.  Germ.  Hist.  Script.  XXI1I,432  („munificentia  et 
benignitate  atque  honoribus  magis  quam  belio  ..."). 

6)  So  hat  sich  die  Erzählung  Caesars  über  seinen  Kampf  mit 
den  Trevirern,  Caes.  B.  G.  V,  patriotisch  verwandelt.  Nach  Mass- 
manns Annahme  (Kehr.  111, 303  ff.)  haben  hier  dem  Verfasser  der 
Kaiserchronik  Gesta  Trevirorum  vorgelegen:  Diese  (jetzt  veröffent- 
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er,1)  gewinnt  die  Vornehmsten  mit  Land  und  Gold.  Die 
Deutschen  ehren  ihn  und  sind  ihm  zu  willen.  Zu  den 
früher  erwähnten  Städtegründungen  kommt  hier  noch  die 
von  Deutz,  Boppard,  Andernach,  Mainz,  Oppenheim,  Kastei. 
Über  den  Rhein  baut  Caesar  eine  Brücke.2)  Dies  alles 
ist  in  der  Kaiserchronik  dazu  gekommen  und  nichts  ist 
weggelassen.  Eine  neue  Erweiterung  nach  der  patriotischen 
Seite  hin  findet  sich  in  Enikels  Weltchronik, J)  der  die 
Kaiserchronik  ausschreibt.  Caesar  soll,  um  den  Deutschen 
eine  Ehrenstellung  anzuweisen,  geboten  haben,  dass  nur 
Deutsche  über  Deutsche  richten  dürfen.  Mit  besonderem 
Nachdruck  redet  Enikel  über  die  Ehre  des  Ihrzens,  welche 
ebenfalls  in  der  Kaiserchronik  schon  stärker  als  ehrend 
für  die  Deutschen  betont  wurde,  als  im  Annolied.  (Bei 
Enikel  gibt  es  dann  freilich  eine  Verwirrung:  das  lhrzen 
ist  auf  einmal  wieder  eine  Tyrannenforderung  Caesars, 
deren  Verweigerung  er  mit  dem  Tode  bedroht.)4) 

licht  Mon.  Germ.  Hist.  Script.  X)  haben  fast  wörtlich  Caesars  Kom- 
mentare benutzt  —  ihre  einzigen  Zufügungen  betreifen  ebenfalls  das 
Lob  der  Deutschen  (Script.  X,  136—139). 

!)  Vgl.  Gesta  Boemundi,  Archiepiscopi  Treverensis  Mon.  Scr. 
XXIV,  467.  Man  bemerke  hier  die  Begründung  für  seine  Achtung 
vor  Trier.  Hier  nimmt  das  patriotische  Selbstge.'ühl  sogar  eine 
Wendung  gegen  den  Eroberer:  „  . . .  attendens  quod  urbem  omni 
excellentia  sublimem  subintrasset  et  quod  non  esset  similis  ei  iure 
bono  meritorum  nobilitate  triumphis  taliter  respondisse  creditur:  o 
vos  Rom  an  i  principes  lianc  urbem  per  decennium  a  vobis  oppugnatam 
minime  subjugare  poteratis  et  per  suorum  inductionem  nobis  patuit 
ingrcssus.  quare  tributariam  esse  nölumus  sed  volumus  eam  liberam 
manere  ob  eius  antiquam  nobilitatem  . .  .-  Das  Dezennium  ver- 
geblichen Kampfes  (historisch  aus  Caesars  gallischem  Krieg  oder 
Erinnerung  an  TrojaV)  ist  typisch,  Mon.  Scr.  X,  146. 

a)  Noch  bei  Christian  Bertholdt  (Kleine  Kaiserchronik)  und  Adclar 
Rhote. 

3)  Mon.  Germ.  Hist.  ed.  Strauch  21251— 70.  Enikels  Erweiterungen 
gingen  in  die  Weltchronik  Heinrichs  von  München  über. 

4)  Über  die  Geschichte  des  Ihrzens  vgl.  Massmann,  Kehr.  III,  .V27, 
und  Roediger  in  seiner  Ausgabe  des  Annoliedes.  Weiterbin  aus- 
führlich Ehrismanns  Aufsatz  in  der  Zs.  f.  d.Wortforschung  II,  119.  Auch 
Seifried  Helbling  VIII,  418  bringt  die  Anschauung  vor.  dass  das  lhrzen 
als  eine  Ehrung  der  Deutschen  von  Caesar  eingeführt  sei. 


—    10    — 

All  solche  Züge  deuten  darauf  hin,  dass  Caesar  als 
eine  Art  Ahnherr  betrachtet  wurde,  auf  dessen  Ehren- 
bezeigungen man  stolz  war  —  und  das  merkwürdigste 
ist,  dass  dieser  lebhafte  Patriotismus  nirgends  aggressiv 
wird,1)  nirgends  in  dem  römischen  Eroberer  den  Erbfeind 
schmäht  und  hasst,  sondern  ganz  im  Gegenteil  an  seiner 
Ehre  sich  weidet.  Es  scheint  fast  die  Absicht  bestanden 
zu  haben,  Caesar  als  einen  deutschen  Heros  darzustellen  *) 
und  so  das  römische  Imperium  noch  unmittelbarer  an  die 
Deutschen  anzuknüpfen.  Um  sich  diese  merkwürdige  Er- 
scheinung zu  erklären,  muss  man  bedenken,  dass  der 
damalige  deutsche  Patriotismus  eben  auf  solchen  universal- 
historischen Anschauungen  beruhte:  die  Deutschen  sind 
das  herrlichste  Volk  als  die  Nachfolger  der  Römer.  Das 
ist  ja  Karls  des  Grossen  Doppelstellung,  dass  er  als  Führer 
der  Deutschen  zugleich  Herr  der  Welt  ist,  und  wenn  der 
deutsche  König  der  Nachfolger  der  römischen  Kaiser  ist, 
so  darf  der  Begründer  des  römischen  Kaisertums  gewiss 
als  Vorläufer  und  Vorkämpfer  der  deutschen  Macht  be- 
trachtet werden.  Instinktiv  werden  Caesars  Kämpfe  um- 
gedeutet als  für  die  Deutschen  geführt:  das  Weltkaisertum 
als  Deutschtum,  Caesar  als  Vorläufer  Karls,  das  ist  die 
Stellung,  die  der  kosmopolitische  Patriotismus  des  Deutschen 
damals  für  den  Römer  gefunden  hat.  Hier  wie  bei  Ekke- 
hard  und  Otto  von  Preising  ging  der  erregende  Eindruck 
aus  vom  römischen  Imperium.  Aber  während  jene  diesen 
Eindruck  in  römische  Gedankenkreise  einfügten,  verarbeitete 
ihn   das   nationale  Kraftgefühl   der  andern  unbewusst  zu 


')  Höchstens  ein  selbstgefälliger  Hinweis  auf  die  Mühe,  die 
raesar  mit  seinen  Kämpfen  gegen  die  Gallier  und  Germanen  hatte: 
Mon.  Germ.  Hist.  Script.  XXVt  640  „sepe  vincens  sepius  victus* ; 
XXIV,  467.  Im  Annolied  und  Kaiserchronik  wird  diese  Mühe  in  ganz 
anderem  Ton  erwähnt  (s.  noch  Burkhard  Waldis,  Lobspruch  der 
Deutschen  v.  79/80:     Julius  der  Kaiser  hochgeboren 

Hat  in  Deutschland  sein  Schwert  verloren). 

2)  In  Thomas  Lyrers  Schwäbischer  Chronik  (vgl.  Massmann 
111,541)  ist  Caesar  wirklich  „ain  teutscher  Mann  und  was  von  Trier 
bürtig",  der  Herzog  von  Schwaben  ist  sein  Ohm. 
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lebendig  deutschen  Anschauungen.    Dass    aber  diese  Ge- 
danken über  den  Zusammenhang   zwischen  deutscher  und 
caesarischer  Ehre,   der   nationale   Anspruch    an   Caesars 
Ruhm,  Caesars  Einwirkung   auf  die  Phantasie   nicht  nur 
litterarisch,1)  schemenhaft,  halbsymbolisch,  ererbt  vielleicht 
aus  missverstandener  Lektüre  der  lateinischen  Historiker, 
sondern  auf  einer  tiefwurzelnden  mündlichen  Überlieferung 
begründet  waren,  zeigt  sich  in  den  unzähligen  Lokalsagen 
deutscher  Städte,   die   unabhängig   von   einander   in   den 
verschiedensten  deutschen  Gegenden  entstanden  sind.    Sie 
alle  entspringen   dem  ungeheuren  Eindruck,  den  Caesars 
Auftreten  gemacht  hat  und  dem  Bestreben,  einem  jeweiligen 
Lokalpatriotismus   (wie  sonst  Nationalpatriotismus)   durch 
Beziehung  auf  den  gefeierten  Mann  zu  schmeicheln.2)    Die 
meisten  dieser  Sagen  nennen  Caesar  als  Städtegründer.   Die 
Zusammenfassungen  des  Annoliedes  und  der  Kaiserchronik, 
wonach  Caesar  Worms,  Speyer  (Mezius,   ein  Caesarianer, 
Metz),   Deutz,   Boppard,   Andernach,   Mainz,    Oppenheim, 
Kastei  gegründet  habe,  sind  erwähnt.   Jakob  Twinger  von 
Königshofen  erzählt  der  Kaiserchronik  dies  ungenau  nach, 
lässt  manche  Namen  weg,  fügt  Ingelheim  zu.    Für  Deutz 
liegt  noch  ein  naives  bezeichnendes  Zeugnis  vor.   In  einer 
lateinischen  Chronik  de  Incendio  Tuitiensi  erzählt  Rupertus, 
es  sei  fraglich,  ob  Caesar  oder  Constantinus  das  Castrum 
Tuitiense  gegründet  habe,  da  aber  Caesars  Taten  berühmter 
seien,    habe   man   sich   für  Caesar   als  den  Gründer  ent- 
schieden.f)    Hier   wird  also  die  Ruhmsucht  ganz  kindlich 
als  ausschlaggebend  für  Dinge  der  Überlieferung  anerkannt. 


l)  Wie  Wesemann  meint,  der  in  seinem  Programm  über  Caesar- 
fabeln des  Mittelalters  (S.  4)  alle  diese  Sagen  für  Produkte  gelehrter 
Reflexion  erklären  will. 

-)  Alle  europäischen  Länder,  in  denen  die  Römer  auftraten, 
haben  Parallelen  dazu:  einige  französische  und  belgische  Beispiele 
werden  unten  aufgezählt  Hier  sei  noch  erinnert  für  England  an 
Shakesperes  Richard  111.,  3,1;  Richard  IL,  4,2.  Für  Frankreich: 
Voltaire,  Oeuvr.  compl.  VI,  177;  XVlll,  121.  Für  Italien:  Benvenuto 
OeUinis  Selbstbiographie  1, 1 ;  (Goethes  Werke  W  A.  43, 18.) 

*)  Mon.  Genn.  Hist.  Scriptores  XII,  632  f. 
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Die  Gründung  Jülichs  wird  auf  Caesar  zurückgeführt.1) 
Bei  den  rheinischen  Städten  ist  diese  Sagenbildung  ja  auch 
am  erklärlichsten,  und  es  mag  hier  noch  am  ehesten 
mündliche  Tradition  mit  halbgelehrten  Erinnerungen  aus 
der  Lektüre  zusammengeflossen  sein.  Handelt  es  sich 
doch  hier  um  Stätten,  wo  seit  der  römischen  Invasion 
Caesars  die  Römer  beständige  Wahrzeichen  zurückgelassen 
hatten  und  eigentlich  römisches  Wesen  eingewurzelt  war, 
Stätten  vor  allem,  die  Caesar  auch  zum  grossen  Teil  be- 
treten hatte. 

Wir  sehen  schon  früh,  dass  alle  diese  Rheinstädte 
als  eine  zusammengehörige  Gruppe  betrachtet  werden, 
und  Caesar  als  ihr  gemeinsamer  Gründer  gefeiert  wird.1) 
Auffallender  ist,  dass  auch  oft  tief  im  Inneren  des  Landes 
Lokalsagen  an  ihn  anknüpfen.  Zu  Ehren  der  Diana,  der 
Göttin  des  Magdtums,  soll  er  Magdeburg  gegründet  haben,3) 
zu  Ehren  des  Mars  Merseburg.4)  Im  Elsass  werden  ihm 
zugeschrieben  die  Erneuerung  des  Ebersheini-Münsterer 
Nationalheiligtums,  die  Anlegung  der  Kastelle  *)  Novientum 
(früher  Stanenbruch),  Brundusium  (Brannenburc),  Hiltes- 
heim   (Ertburc),   Caugenheim  (Altenburg),   Apica  (Epfich). 

1)  Widukind,  Res  gest.  Sax.  II,  1;  Mon.  G.  H.  Scr.  111,437.  Vita 
Theoderici  Abbaus  Andacinensis,  Mon.  G.  H.  Scr.  XII,  50.  Nach  der 
Chronik  S.  Huberti  Andacinensis  hat  es  von  Caesar  seinen  Namen; 
Mon.  Scr.  X,574;  ferner  vgl.  Mon.  Scr.  XXVI,  182;  XV,  988. 

2)  Mon.  Scr.  XV,  988.  Ex  passione  S.  Albani  Martyris  auetore 
Gozwino:  Testantur  urbes  arcesque  per  littora  Hreni  per  totamque 
Galliam  ab  ipso  Julio  vel  ipsius  auetoritate  fundatae,  videlicet  Mo- 
gunüa,  Tuicium,  Agrippina,  Juliacum,  Octavia  quae  et  Tungris, 
Nemetum  quae  et  Spira  aliaeque  quam  plures  quas  propter  operis 
compendium  enumerare  longum  est. 

3)  Mon.  Script.  XIV,  376  ff.  447;  XVI,  143;  Sachs.  Weltchronik  ed. 
Weiland  (S.  84;  Magdeburg  =  Parthenopolis). 

4)  Script.  III,  785  (ebenda  finden  wir  ihn  als  Erbauer  von  Riesen- 
werken; Thietmars  Chronik);  XII,  163  f.  (Chronica  Episcop.  Merseb.). 
Caesar  hat  lange  zu  kämpfen  vor  Aldenborg,  will  es  zerstören, 
gründet,  durch  die  schöne  Gegend  gerührt,  weil  er  marte  prosperante 
gesiegt,  dort  Merseburg. 

»)  Script.  XX11I,432. 
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An  zwei  Stellen  wird  er  als  Gründer  Pfalzeis  genannt.1) 
Chronicon  Holsatiae  *)  kennt  ihn  als  Stifter  Schauenburgs, 
und  sogar  Wo  1  gast  muss  Julia  Augusta  geheissen  haben, 
um  von  Caesar  abzustammen.3)  Ganz  entsprechend  ver- 
balten sich  französische  und  flandrische  Städte.4)  Am 
seltsamsten  und  sichersten  aber  sprechen  meines  Erachtens 
für  eine  alte,  noch  aus  heidnischer  Zeit  stammende  münd- 
liche Überlieferung  die  Sagen,  die  Caesar  mit  einem  lokalen 
Oottesdient  in  Berührung  bringen.  Dass  er  bei  Ebersheim- 
Münster  dem  Abgott  Mercurius  im  Heiligtum  einen  Besuch 
abgestattet,  das  Heiligtum  erneuert  habe,s)  kann  noch  auf 
Umwegen  aus  den  Commentarien  stammen,  wo  Caesar  von 
dem  Merkur  als  Abgott  der  Deutschen  spricht.  Geringe 
Missverständnisse  des  Textes  hatten  ja  oft  ganze  Er- 
findungen zur  Folge.6)  Wenn  aber  die  sächsische  Welt- 
chronik  (ed.  Weiland   S.  85)    berichtet,   dass   Caesar   bei 


»)  Script.  X.261;  XXIV,  492  („Palatiolum*). 

*)  Script.  XXI,  260. 

*)  Script.  XXI,  40. 

4)  Paris  (Script.  VI,  155).  Cambray  (Caineracum)  Script.  IX,  408, 
XIV,  248,  Verdun  (Verodunum,  von  dem  Caesarianer  Verolus)  X.292, 
XII,  489,  Tournay  (Tornacum),  eine  abenteuerliche  Sage.  Caesar  als 
ßneas  kämpft  gegen  Turnus,  besiegt  diesen,  trotzdem  dieser  seinen 
Sohn  den  Göttern  opfert,  Script.  XIV,  248.  810.  858,  Gent  (Gandavum) 
XXV,  521;  vgl.  Koelhoffische  Chronik  der  hilL  Stat  Cöln  (Chroniken 
der  deutschen  Städte,  Lpzg.  1876,  — ). 

Die  Annales  Ryenses  (Mon.  Script.  XVI,  392)  wissen  über  die 
Anlange  der  Dänen  zu  berichten:  Primus  Danorum  rex  fuit  Dan 
ftlius  Humblae  a  quo  Dani  et  Dania  quae  nunc  Dacia  dicitur  nomen 
tiabent.  Julius  Caesar  . . .  Daciam  appellasse  dicitur  propter  hospitaü- 
tatem  et  dapsilitatem  huius  gentis. 

Weitere  Städtegründungen:  Borcesere  (Worcester  ?)  =  Portus 
i'aesaris  (Sächsische  Weltkronik  S.  85,  Frejus  (forum  Julium)  Pauli 
Hfctoria  Langobardorum,  Mon.  S.  81. 

6)  Mon.  Germ.  Hist.  Script.  XXIII,  472,  später  noch  in  der  Truch- 
sessischen  Weltchronik  (Chroniken  der  deutschen  Städte  111, 256 IT.); 
Jakob  Twinger  von  Königshofen  (ebd.  V1I1,330):  Augsburger  Kronik 
(ebd.  1,  S.  288). 

6)  Man  sehe  z.  B.f  was  in  Ulrich  von  Eschenbachs  Alexander 
14676  ff.  aus  Lucans  V,  496  ff.  geworden  ist. 
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Mondschein  den  Luncbcrg  (wieder  eine  Namensage!)  dem 
Mondgotte  geweiht  und  einen  goldenen  Mond  dort  erhöht 
habe,  den  noch  jetzt  alle  dortigen  Völker:  Wenden  und 
Dänen  anbeteten,  so  werden  wir  zwar  erwägen,  wie  weit 
diese  Sage  etymologischen  Ursprungs  ist.  Aber  selbst  die 
Sagenspinnereien  der  Gelehrten  sind  nicht  nur  individuell 
und  können  keine  so  bestimmte  Gestalt  gewinnen,  wenn 
ihnen  nicht  Gefühls-  und  Vorstellungswesenheiten  einer 
Gesamtheit  einen  Halt  verleihen.  Wie  viel  wir  daher  auch 
der  Willkür  der  einzelnen  bei  solchen  etymologischen  Sagen 
zuschreiben,  es  bleibt  immer  noch  genug  übrig,  um  uns 
die  fast  religiöse  Wirkung  Caesars  auf  die  Barbaren  wahr- 
scheinlich zu  machen.  Am  auffallendsten  aber,  und  meines 
Wissens  noch  nicht  genug  betont  und  ausgebeutet,  sind 
die  Berichte  aus  verschiedenen  Biographien  Ottos  von 
Bamberg  über  den  alten  Götzendienst,  der  in  Pommern 
mit  Julius  Caesars  Reliquien,  Bild  und  Person  getrieben 
wurde.  Herbord ')  erzählt,  wie  der  Bischof  in  Wollin,  das 
nach  Julius  Caesar  Julina  hiess,  eine  blinde  Frau  durch 
Wunder  geheilt  habe:  und  folgende  Rede  des  Bischofs 
knüpft  er  daran:  .  . .  moneo  ut  calamitatis  memores  nee 
Julium  ipsum,  nee  Julii  hastam,  nee  statuneulas  idolorum 
vel  simulacra  ullo  modo  eolatis,  denuo  pristina  mala  iterantes 
ne  mortem  pestilentiam  incendia  et  bella  divina  ultione  in- 
curratis.  Mit  welcher  heidnischen  Inbrunst  dieser  Caesar- 
kult getrieben  wurde,  sieht  man  aus  Ebbos  Vita  Ottonis 
Episcopi.2)  Hier  wird  ein  martyriumsfreudiger  Bernhard 
von  den  wütenden  Heiden  in  Wollin  halb  totgeschlagen, 
weil  er  Hand  legte  an  eine  Caesar  gewidmete  Riesensäule. 
Derselbe  Ebbo  berichtet5):  Julin  a  Julio  Caesare  condita 
et  nominata  in  qua  etiam  lancea  ipsius  columpnae  mirae 
magnitudinis  ob  memoriam  ejus  intixa  servabatur  euiusdatu 
idoli    celebritatem   in    inicio    aetatis   maximo  coneursu  ac 


t)  Mon.  Script.  Xll,816. 

2)  ebd.  842. 

3)  ebd.  858. 
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tripudio  agere  solcbant.'  Und  schliesslich,  um  das  Bild 
zu  vervollständigen,  erzählt  ein  Monachus  Priefling  in 
seinen  Aufzeichnungen  über  des  Bischofs  Leben,1)  halb 
mitleidig  lächelnd  über  die  heidnische  Einfalt,  halb  betrübt 
über  die  Götzendienerei,  wie  der  Bischof,  von  frommem 
Eifer  getrieben,  Caesars  heilige  Lanze,  die  der  Rost  schon 
so  zerfressen  hatte,  „ut  ipsa  ferri  materies  nullis  usibus 
esset  profutura"  für  50  Talente  den  Wollinern  abkaufen 
will  Aber  die  Heiden  weigern  es,  die  Lanze  sei  göttlicher 
Natur,  um  keinen  Preis  feil,  auf  ihr  beruhe  Heil  und  Zu- 
versicht ihres  Landes  und  des  Sieges  Bürgschaft. 

Diese  zerstreuten  Wolliner  Berichte  sind  ohne  Frage 
das  Merkwürdigste,  was  aus  dem  ganzen  Mittelalter  über 
Caesar  auf  uns  gekommen  ist.  Caesar  als  heidnischer 
Götze,  als  Kriegs-  und  Schutzgott  halbbarbarischer  Völker 
am  äussersten  Ende  des  kultivierten  Europas!  Die  religiöse 
Mythologie  aller  Völker  hat  kaum  ein  ähnliches  Beispiel, 
dass  ein  Weltbeherrscber,  der  so  von  allen  Seiten  klar 
und  erhellt  ist,  zur  Gottheit  eines  Stammes  wird,  dessen 
Boden  er  nie  betreten  hat.  Denn  dieser  Kult  ist  grund- 
verschieden von  dem  römischen  des  Divus  Julius,  dem 
jede  mythische  Beimischung  fehlte  und  der  nur  der  fast 
offizielle  Ausdruck  der  Monarchen-  und  Heldenverehrung 
war.  Auch  Alexanders  talisraanische  Bedeutung  im  Orient 
lässt  sich  damit  nicht  vergleichen.  Alexander  war  schon 
bei  Lebzeiten  halbmythisch  und  sein  Welteroberertum  hat 
die  Orientalen  unmittelbar  erschüttert.  Die  pomraerische 
Mythologie  ist  wol  so  zu  erklären,  dass  der  Ruhm  des 
Weltkaisers,  vielleicht  vermischt  mit  der  volksetymologisch 
zu  erklärenden  Gründungssage  Julins,  einen  alten  ein- 
heimischen Götzen  verdrängt  hat.  Die  Art,  wie  die  Feier 
d*T  Säule  mit  Jahresanfang  begangen  wird,  scheint  einen 
solchen  Götzen  vorauszusetzen.  Dies  wäre  Gegenstand 
einer  besonderen  Untersuchung.  Der  tiefere  Grund  dieser 
göttlichen   Caesarverehrung   des  Mittelalters   scheint   mir 


')  Mon.  Scr.  XII,  891. 
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eine  versteckte  und  verkleidete  Auflehnung  des  alten 
Heidentums  gegen  die  christliche  Hierarchie.  Dabei  rief 
es  instinktiv  das  römische  Caesarentum  zu  Hilfe.  Es  ist 
nicht  hier  der  Platz,  zu  untersuchen,  inwieweit  der  ganze 
Kampf  zwischen  Kaiser  und  Papst  ein  Kampf  zwischen 
Heidentum  und  Christentum  war;  zum  Bewusstsein  ist  es 
den  Kämpfenden  ausser  Friedrich  II.  wol  kaum  gekommen; 
aber  als  religiöse  Gewalten  wurden  beide  politische  In- 
stitutionen vor  allem  empfunden.  Für  uns  kommt  hier 
nur  in  Betracht,  dass  Caesars  Ruhm  schon  sehr  tief  und 
weit  gedrungen  sein  muss,  um  in  solchen  Lokalsagen  und 
Mythologien  Platz  zu  finden.  Über  seinen  Ruhm  als  Kaiser 
ist  oben  gesprochen,  aber  dieser  allein  genügt  nicht,  zu 
erklären,  warum  der  lokale  und  patriotische  Ehrgeiz  gerade 
an  ihn  anknüpft,  denn  der  Kaiser,  auch  der  grossen  und 
berühmten,  gab  es  noch  viele.  Er  muss  also  noch  einen 
persönlichen  Ruhm  gehabt  haben,  dessen  Merkmale  wir 
jetzt  aufsuchen  wollen.  Ich  sammle  hier  zunächst  direkte 
Aussprüche  über  seinen  Ruhm  als  solchen,  dann  suche  ich 
die  Arten  seiner  Berühmtheit  nach  bestimmten  Gesichts- 
punkten, unter  die  ich  die  Zeugnisse  bringe,  zu  ordnen. 
Deutsche  und  lateinische  Denkmale  gehen  hier,  wo  es  sich 
nicht  mehr  um  historische  Auffassung,  sondern  um  eine 
Tatsache  der  damaligen  Bildung  selbst  handelt,  zusammen. 

Caesars  Ruhm. 

Mon.  Germ.  Hist.  Script.  X,  146,35  (Gesta  Treverorum): 

...    de  cuius   speciali   pracrogativa   fortitudine   in  toto  orbe 
fama  volavit. 

ebd.  XII,  682: 

acta  Caesaris  famosiores  quam  Constantini. . . 

Vita  Lulli  Archiepiscopi  Mogunt.  auetore  Lamberto  Hersfeld.  (Script. 
XV,  144): 

. . .  illustrissimi  Romani  imperatoris  gloria  . . . 

Aus  Stephani  Rhotomagensis  Normannicus  Draco(Mon  Scr.  XX  VI,  188) : 

„Clarus  hie  eloquio  sensu  virtute  triumphis 
Ganor  in  mundo  climate  nemo  fuit  . . ." 
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Miliciae  probitas,  decus  orbis,  luxquo  sophiae 
Regum  so l  radians  fulguris  instar  habens  . . ." 

„Nascitur  imperii  Romani  splendor  ab  isto 
Romulidae  laudis  Caesar  origo  fuit." 

„Splenduit  in  tantis  personis  gloria  mundi . . ." 

Kaiserchronik  251:  vil  gröz  Iop  si  im  sungen. 

Heinrich  von  Vcldeke,  Eneide  (ßehaghel  v.  13384): 

Aller  tugende  üz  erkorn 
Under  allen  sinen  mägen. 

Moritz  von  Craün  (Haupt  v.  119  f.): 

Ein  lop  erkös  sin  hant 
Daz  er  immer  me  hat 
Die  wile  disiu  werlt  stat. 

Ulrich  von  Eschenbach,  Alexander  (Toischer  14702  IT.): 

Sin  wirdikeit  er  steiget 
Und  ziuhet  in  alle  tage. 
Daz  ist  ander  forsten  klage, 
Daz  daz  der  süeze  werde  man 
Mit  sinen  tilgenden  dienen  kan, 
Daz  sin  pris  in  ioufet  vor . . . 
Julius  der  vogt  msere.    (27228.) 

Persönlich  gefeiert  ist  Julius  Caesar  einmal  als  Pracht- 
und  Machtfürst,  sodann  als  glücklicher  Kriegsheld,  wobei 
er  bald  als  Sieger  schlechthin,  bald  als  Welteroberer  ge- 
priesen wird,  und  schliesslich  um  seines  Charakters  oder 
vielmehr  um  bestimmter  Eigenschaften  willen,  denn  die 
Charaktere  von  Helden  beruhten  in  der  Anschauung  jener 
Zeit  ebenso  sehr  auf  ihrem  Rang  und  ihrer  Weltstellung 
als  auf  ihrem  individuellen  Wert.  Glück,  Macht,  Pracht 
drücken  ebenso  gut  subjektive  Eigenschaften  als  einen 
objektiven  Zustand  des  Menschen  aus.  Daher  wird  eine 
ganz  strenge  Scheidung  in  Gruppen,  wie  ich  sie  hier  ver- 
suche, nicht  immer  völlig  ohne  Einwand  stattfinden. 

Caesars  Macht,  Grösse,  Pracht1): 

. . .  impedimentis,  quae  expeditiora  Darii  velJulii  expeditioni- 
bus  fuissent  (Mon.  Germ.  Hist.  Script.  II,  759). 


f)  Die  bezeichnenden  Hauptworte  oder  Epitheta  sind  zum  Zweck 
deutlicherer  Übersicht  gesperrt. 

Palaestn  XXXm.  2 
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Julium  Caesarem  in  omnibus  potentem  et  utrisque  viribus 
precluum  (Mon.  Genn.  Hist.  Script.  III,  735,  Thietmari  Chronlcon 
üb.  I). 

Magdeburgensis  civitasa  magnificis  imperatoribus  originem 
sumpsit  (Julius,  Carolus,  Otto  —  XIV,  379,  Gesta  Archiepisc.  Magde- 
burgensium). 

Caesar  ille  . . .  potentissimus  ab  Juio  Bneae  fllio  derivatione 
cognominatus  Julius  (XIV,  377,  ebda.). 

. . .  Magnificus  ille  Julius  Caesar  (Friedrich  IL  s.  Winkelmann, 
Acta  imperii  inedita  II,  37). 

Julius  a  magno  exceilet  Caesare  dictus1)  (Mon.  Germ.  Hist. 
Poetae  latini  medii  aevi  11,610,  Alcuin). 

Di  herist  in  in  der  werlte  (Annolied  465). 

Witen  man  in  forhte 

Sin  gewalt  und  sine  hervart  (Veldekes  Eneide   13392). 

den  tiur liehen  Julium  bezaichenet  daz  (Kaiserchronik  572). 
Julius,   der  harte  vil  der  werlde   hete  undermacht  u.  s.  w. 
(Thomasins  Wälscher  Gast  3377  ff.). 

In  Ulrichs  Alexander  14676  ff.  wird  Caesars  Einzug 
in  Rom  als  typisch  prächtig  mit  dem  Alexanders  in  Babylon 
verglichen.2)  Symbolisch  wird  seine  Herrschergrösse  an- 
gedeutet durch  die  Erzählung  von  seinem  Begräbnis  auf 
hoher  Irminsül.3) 

Ebenfalls  hierher  gehören  die  Hinweise  auf  Caesars 
Abkunft  aus  dem  höchsten  Altertum  (Eneide  18381.  Mon. 
Scr.  XIV,  377). 

Caesar  als  Feldherr  und  Sieger.4) 

Mon.  Scr.  I,  279  (Poeta  Saxo);  VIII,  762  (Annalista  Saxo);  XX,  167  ff. 
(Otto  von  Freising);  XXI,  191;  XXVII,  195. 

1)  Nachahmung  von  Vergil,  Aen.  I,  287. 

2)  Vgl.  den  CligSs  des  Chrestien  de  Troies  (v.  6701  f.)  und  des- 
selben Dichters  Erec  (6677  ff.),  wo  ebenfalls,  um  höchste  Pracht  und 
Aufwand  zu  bezeichnen,  Alexanders  und  Caesars  Feste  zitiert  werden. 

»)  Kaiserchronik  (v.  602).  Mon.  Scr.  XXVII,  372  steht  auch  eine 
Inschrift  auf  Caesars  Grab: 

Caesar  tantus  eras  quantus  et  orbis 
Sed  nunc  in  modico  clauderis  antro. 
Vgl.  Massmann,  Kehr.  III,  536  ff. 

*)  Die  beiläufigen  Erwähnungen  seiner  einzelnen  Schlachten 
und  Eroberungen  werden  hier  nicht  aufgezählt. 
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flkkehards  Chronicon  Universale,  Mon.  Scr.  VI,  91 : 

„vir  quo  nullus  unquam  bello  magis  enituit",  danach  die  Sachs. 
Weltchronik  (S.  84).  Die  Zahl  der  von  ihm  Erschlagenen  wird 
gern  angeführt,  noch  in  Chr.  Bertholdts  Kleiner  Kaiserchronik, 
nach  dieser  bei  Adelar  Rhote.  ' 

Caesar  als  Eroberer  und  Weltbezwinger. 

Mon.  Scr.  IX,  402  f.: 

.  .  .  cui  extrem a  Indiae  paterent,   Assyrius  atqne  Aegyptus 

parerent,  Macedonia,  Palestina,  Scotia,  Saxonia  tremebant,  postremo 

omnia  subjecta  erant  nisi  quae  aestu  aut  gelu  nimis  invia  sunt . . . 
X,243;  XIII, 678;  XIV.3Ö8;  XV,  1205;  XVI, 583;  XXV.521;  Annolied 

462;  Kaiserchronik  574;  Eneide  13381  f.:  Moritz  von  Graun  117. 118; 

Thomasin,  Wälscher  Gast  3378/9. 

Aus  den  Chroniken,  die  der  Kaiserchronik,  Ekkehard 
oder  auch  lateinischen  Vorlagen  folgend  über  Caesars 
Peldherrnkunst  und  Eroberertum  alle  ein  oder  mehrere 
Worte  haben,  sei  hier  nur  noch  die  Zusammenfassung  der 
KoelhofT sehen  Chronik  angeführt1);  sie  trägt  die  charakte- 
ristische Häufung  der  Namen,  welche  die  Ohren  betäuben 
und  den  Eindruck  des  Unermesslichen  hervorrufen  soll: 

...  Ich  hain  gewonnen  mit  der  hant 
Pranken,  Swaven,  Schotten,  Engelant, 
Planderen,  Prieslant,  Brabant,  Duitschlant,  Nederlant, 
Hoe  ind  neder  Alemannien, 
figipten,  AfHcken,  alle  Hispanien, 
Darzo  vil  andre  koninkriche  ind  baroin 
Zwank  ich  al  an  die  roemsche  kroin. 

Bei  der  Auffassung  von  Caesars  persönlichen  Eigen- 
schaften spielen  die  verschiedenen  sittlichen  Ideale  der 
Zeit  eine  grossere  Rolle,  als  bei  dem  Eindruck,  den  sein 
weltgeschichtliches  Auftreten  an  sich  machte.  Dabei  handelt 
es  sich  um  Wertungen.  Und  je  nachdem  das  Ideal  auf 
Seite  der  Kraft  oder  der  Demut  gesucht  wird,  betont  man 
bald  diesen,  bald  jenen  Zug  eines  allgemein  berühmten 
Mannes.  Im  grossen  und  ganzen  ist.  der  Standpunkt  der 
ritterlichen  Blütezeit  trotz  allen  kirchlichen  Tendenzen  gegen- 
über Caesar  der,  dass  sie  aus  Ehrfurcht  vor  dem  Gründer 
des  römischen  Weltreichs  an  ihm  nur  die  Seiten  bemerkt, 

«)  Chroniken    der   Deutschen   Städte,  Lpzg.   1876,  XIII  (Cöln, 
ß<L  II)  270. 
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welche  den  jeweiligen  sei  es  ritterlichen  sei  es  kirchlichen 
Idealen  entsprechen  oder  doch  wenigstens  nicht  wider- 
sprechen. Die  Zeit  des  Übergangs  zu  moralisch  bürgerlicher 
Welt  lässt  sich  auch  daran  erkennen,  dass  sie  die 
Forderungen  ihrer  Ideale  gegen  Caesar  rückhaltlos  und 
ehrfufchtslos  geltend  zu  machen  anfängt,  bis  wir  im  Zeit- 
alter der  Luther  und  Sachs  Caesar  auf  der  Armestinder- 
bank und  im  Narrenschiff,  wie  Alexander  auf  der  Gäuch- 
matt sehen.  Jetzt  ist  unbedingt  noch  der  Eindruck  des 
Altertums  und  des  Kaisers  stärker  als  jede  sittliche 
Doktrin,  welche  nicht  unmittelbar  durchlebt  werden  konnte. 

Unter  den  Eigenschaften  Caesars,  welche  dem  Ritter- 
tum entsprachen,  steht  natürlich  seine  Tapferkeit  obenan 
und  die  damit  verbundenen,  zum  Kampf  erforderten 
Tugenden. ■) 

Mon.  Script.  XII,  163:  animo  acerrimus;  XX VII,  258:  strenuitas. 

Kaiserchronik  240:  ain  vermezzen  helt: 
255:     er  het  ain  stetigen  muot, 

en  allenwis  was  er  ein  helt  guot; 

437:     edele  unt  kuone;  451:  vil  michel  was  sin  sin. 
Ulrich  von  Eschenbach,  Alexander  14701:  Siner  finde  craft  er  neiget: 

14710:  manheit;  14717:  sin  eilen. 
Königshofen  a.  a.  0.:  .  .  disen  frumen  stritbern  man  Julium. 

Sodann  die  Freigebigkeit  (milte),  die  immer  geforderte 
Fürstentugend,  deren  typisches  Beispiel  durch  das  ganze 
Mittelalter  Alexander  ist: 

Schon  bei  Saxo  Grammaticus  (ed.  Müller -Veischow  1,259)  ist 
ein  Beispiel  seiner  Freigebigkeit  angeführt,  das  auf  einer  Ver- 
wechslung mit  Pompejus  in  Ciceronis  pro  Archia  10  beruht 

Kaiserchronik  448:     Die  aller  ermisten  diet 

Die  liez  er  äne  gebe  niet; 

460:     Cesar  was  milt  unde  guot. 

(Wie  bestandig  seine  Gaben  an  die  Deutschen  betont  werden, 
ist  schon  berührt.) 


*)  Hier  werden  hauptsächlich  Epitheta  gesammelt  Die  Belege 
für  Caesar  als  Feldherr  und  Eroberer  beziehen  sich  ja  zugleich  auf 
diese  Gruppe  von  Eigenschaften. 
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Köln.  Chronik:  mildicheit. 

Konigshofen:  Nu  was  Julius  ein  milter  dugethafter  man  und  gap 
grozse  gaben  von  ime. 

Allgemeine  Beiwörter,  welche  gewöhnlich  zum  Lob 
ritterlicher  Tugend  angewandt  werden  und  teils  edle  Ge- 
burt, edles  Wesen  oder  auch  nur  eine  starke,  persönlich 
teilnehmende  Bewunderung  ausdrücken: 

edel  (Annol.  271;  Kehr.  437). 

wert,  wirdikeit  (Ulrich,  Alex.  14702.  14705.  27225). 

fr  um  (fr  um,  stritber,  fr  um  und  gewaltig:  Königshofen);  in 
den  meisten  Fällen  bezeichnet  es  etwas  reckenhaft  Wackeres. 

vromheit  ind  mildicheit  (Koelhoff.   Chronik  S.  269). 

sin  unde  vrumkeit  (Wälsch.  Gast  9234). 

süeze  (Ulrichs  Alexander  14696.  14705.  14715),  reine  (14696); 
weniger  objektive  Peststellungen  als  Ausdruck  persönlicher 
Teilnahme  des  Dichters  (Beiworte  der  Minne). 

guot  (Kehr.  267.256.451),  güete  (Ulr.  14714):  ziemlich  blass, meist 
als  ReimfüUsel  gebraucht,  dem  ganzen  Zusammenhang  nach 
aber  im  Sinn  der  Kraft,  nicht  der  Demut  lobend. 

aller  tugende  üz  erkorn  (Veld.  Eneide  13385). 

tugende  riche  (Thomasin,  Wälscher  Gast  9282). 

Bestimmte  Zeugnisse  dafür,  dass  Caesar  selbst  als 
ein  ritterliches  Ideal  betrachtet  wurde,  geben  Moritz  von 
Oraün  (Haupt  116 — 121)  und  noch  später  Johannes  Rothes 
Ritterspiegel  (um  1400  verfasst;  v.  809  ff.).  Im  ersten 
Gedicht  tritt  Caesar  neben  Alexander  als  Ahne  und  Bei- 
spiel echten  Rittertums  auf,  im  zweiten  wird  schon  mit 
einer  für  die  Verfallzeit  charakteristischen,  dogmatisch 
schematisierenden  Erzählungsweise  Caesar  unter  die  Ritter 
des  von  Romulus  gestifteten  Ritterordens  eingereiht.  Aus 
1000  Bürgern  wurde  je  einer  ausgewählt  zum  Befehlen 
(daher  miles);  er  musste  mannhaft  und  von  braven  Eltern 
sein. 

Die  im  geistlichen  Gesichtskreis  Stehenden,  denen  das 
ritterliche  Ideal  des  Kriegsfürsten  und  Völkerbedrückers 
fremd  war  oder  wenigstens  fremd  sein  sollte,  fanden  in 
Caesars  überlieferter  Langmut,  Weisheit,  Geisteskraft  und 
Wissenschaft  Eigenschaften,  an  welche  ihre  Bewunde- 
rung des    ersten  Kaisers   anknüpfen   konnte.     Was   dem 
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Ritter  die  Tapferkeit  Caesars,  ist  hier  seine  Grosstnut  und 
Langmut.  Sie  wird  offenbar,  wenn  auch  nicht  aus- 
gesprochenermassen,  als  eine  Art  Demut  vor  Gott 
empfunden,  die  mit  der  Anmassung  des  Usurpators  wieder 
aussöhnt.  Die  Quelle  zu  diesen  Erwähnungen  sind  meistens 
die  Kirchenväter,  vor  allem  Eutrop,  der  die  Formel  ge- 
prägt hat,  die  dann  auf  Ekkehard  überging  und  von  da 
in  die  Sächsische  Weltchronik  gedeutscht  wurde: 

Tantae  fuit  bonitatis  ut  quos  armis  subegerat,  dementia 
magis  vicerit  (Ekkehard,  Mon.  Scr.  VI,  91).  Vgl.  Otto  von  Freising, 
Mon.  Germ.  Hist  XX,  168. 

Sachs.  Weltchronik  ed.  Weiland  88:  ...  ane  mate  milde.1) 

Ein  mittelniederdeutsches  Gedicht  des  14.  Jahrhunderts, 
Meister  Stephans  Schachbuch,  enthält  (v.  2266  ff.)  sogar 
eine  Anekdote,  die  nur  Caesars  Langmut  illustrieren  soll: 
,Uan  keyser  Julius  duldicheyt'  erzählt,  wie  Caesar  einen 
Ritter,  der  ihn  wegen  geringer  Abstammung  (Caesar  sei  eines 
Bäckers  Sohn!)  schmäht,  lachend  zu  dessen  Beschämung 
abfertigt.2) 

Caesars  geistige  Fähigkeit,  Vielseitigkeit  und  wissen- 
schaftliche Betätigung  wird  berührt: 

Ekkehard,  Mon.  Scr.  VI, Ol: 

nemo  selcrius  scripsit,  millus  velocius  legit,  quaternas  etiam 
epistolas  simul  dictavit. 

Mon.  Scr.  XXVII,  399: 

Sächsische  Weltchronik  (Weiland  85)  rühmt  ihm  die  Erfindung 
der  goldenen  Zahl  na<:h. 

Koelhoffsche  Chronik  a.  a.  0.  S.  269. 

Item  dese  keiser  Julius  was  ein  wise  geleirt  man  ind  sunder- 
linge  in  iler  kunst  von  den  sternen  ind  louf  der  hemelen,  he  vant 


1)  milde  hat  hier  schon  die  heutige  Bedeutung,  wie  der  Zu- 
sammenhang zeigt;  es  ist  auch  Übertragung  des  Rkkehardischen 
clementiae. 

2)  Diese  Anekdote  stammt  aus  dem  Werk  des  Jacobus  a  Ceaaoiis 
(ed.  Koepke  S.  15).  Ebenda  wird  als  Beispiel  seiner  Langmut  an- 
geführt, dass  er  einem  Soldaten,  der  auf  seine  Glatze  anspielte«  nicht 
zürnte.  Ferner  die  schöne  Antwort,  als  ihn  jemand  Tyrann  nannte: 
si  eseem,  non  diceres. 
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eirst  aureum  numerum  dat  ist  die  gülden  gezaü  als  men  die  ge- 
bruicnt  im  kalender. 

Aber  auch  des  Thomasin  ritterliches  Sittenbuch  rühmt  aus- 
drücklich an  dem  sprichwörtlich  mächtigen  Imperator,  dass  er 
die  Wissenschaft  nicht  verschmäht  habe,  und  dass  er  ohne  seine 
Weisheit  nicht  zu  solcher  Macht  gelangt  wäre.1; 

Walscher  Gast  0229  f.: 

Julius  der  was  ouch  gar  wol  geleret,  deist  war. 

Vereinzelt  steht  da,  dass  in  der  Kaiserchronik  (v.  449) 
Caesar  um  seine  ,diemuot'  gerühmt  wird.  Der  Zusammen- 
hang (es  ist  davon  die  Rede,  dass  er  auch  die  Ärmsten 
beschenkt,  ,daz  Ifert  in  sin  d.4)  lässt  es  wol  mit  ,Leut- 
seligkeit4  Obersetzen.  Doch  könnte  man  auch  den  geist- 
lichen Nebenton,  den  das  Wort  Demut  heute  hat,  noch 
daraus  vernehmen. 

Ehe  ich  zu  den  Merkmalen  des  veränderten  Stand- 
punkts der  Übergangszeit,  in  der  Caesar  an  moralischen 
Massstäben  gemessen  wird,  fortschreite,  sei  noch  ein  Blick 
geworfen  auf  gewisse  symbolische  Anekdoten  und  typische 
Gegenüberstellungen.  Beide  gehören  keinem  bestimmten 
Gesinnungskreis  an;  aber  jene  haben  als  geistige  Bilder 
und  Situationen  Eindrücke  zurückgelassen,  diese  stecken 
das  historische  Gesichtsfeld  damaliger  Heldenverehrung 
fiir  uns  noch  besonders  sichtbar  ab. 

Unter  Caesars  Handlungen  scheint  die  Erbrechung  der 
Schatzkammer  einen  besonders  tiefen  Eindruck  gemacht 
zu  haben,  wol  als  symbolischer  Akt  dafür,  dass  alle 
Gesetzlichkeit  und  alles  Recht  der  Gemeinschaft  auf  einen 
Einzigen  übergegangen  ist.  Der  Patriotismus  versäumt 
nicht,  auch  hier  anzuknüpfen.  Caesar  öffnet  den  Staats- 
schatz, um  seine  treuen  Deutschen  daraus  zu  lohnen. 

Annolied;  Kaiserchronik;  Enikel;  KÖnigshofen.    Weitere  Beispiele 
siehe  bei  Massmann  a.  a.  0.  III,  533. 

Sein  Begräbnis  auf  einer  Säule  wirkte  ebenfalls  als 
ein  Sinnbild    kaiserlicher  Herrlichkeit,    wie   es   besonders 


*)  Noch   Pamphüus   Gengenbaeh    rühmt    im    .Welschen  Fluss' 
(v.25-  ü)  die  „wyssheit"  Julii,  die  da«  Regiment  emporgebracht  habe. 
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durch  die  Mon.  Germ.  Hist.  Scr.  XXVII  372  erwähnte 
Inschrift  deutlich  wird;  diese  stammt  aus  den  Mirabilia 
urbis  Romae.  Das  Annolied  hat  diesen  Zug  noch  nicht. 
Aus  der  Kaiserchronik  ist  er  in  manche  Reim-  und  Prosa- 
chronik übergegangen.1) 

Caesars  Tränen  an  der  Leiche  des  Pompejus  erwähnt 
der  Staufer  Friedrich  in  einem  Edikt  über  Trauerfeiern 
zu  Ehren  seines  verstorbenen  Absalon  Heinrich.  Er 
vergleicht  sich  mit  David  und  Caesar,  beide  hätten,  wie 
er,  entarteten  Söhnen  (Schwiegersöhnen)  die  Tränen  nicht 
versagt.2)  Dass  freilich  diese  Szene  an  Pompejus'  Leiche 
schon  im  Mittelalter  symbolisch  verwertet  worden  ist, 
ausser  bei  diesem  schon  renaissancehaften  Monarchen, 
kann  ich  nicht  belegen.3)  Dagegen  ist  es  sicher,  dass  mit 
Ulrich  von  Eschenbach  auch  sein  Publikum  den  sinnbild- 
lichen Beiz  der  Gegenüberstellung  des  toten  Alexander 
und  des  lebendigen  Caesar  am  Grab  in  Alexandria 
empfanden.4)  Dass  Caesar  das  Grab  leer  findet  und 
Wunder  glaubt,  ändert  daran  nichts.  Alexander  erscheint  hier, 
wie  im  deutschen  Mittelalter  überhaupt,  als  Vertreter  einer 
Märchenwelt,  Caesar  als  geschichtlicher  Held,  der  dieser 
seine  späte  Huldigung  darbringt.  An  eine  Vergleichung 
der  beiden  Heroen,  wie  sie  von  der  Renaissance  ab  bis 
auf  Friedrich  Schlegel  ein  beliebtes  Thema  wurde,  hat  im 
Mittelalter  nur  die  lateinische  und  romanische  Litteratur 
gedacht.  Im  Deutschen  waren  sie  Vertreter  ganz  hetero- 
gener Welten.  Ulrich  hat  auch  diesen  Zug  ohne  Lebendigkeit 
aus  seiner  Quelle  übernommen  und  den  Lukan  dabei  noch 
missverstanden.5)  Aber  nebeneinander  werden  beide  Helden 
öfter  erwähnt: 

1)  Vgl.  Massmann  HI  635  ff.  Ausführlicher  wird  von  dieser 
Säule  nach  Enikel  bei  Heinrich  von  München  geredet 

2)  Winkelmann,  Act.  imp.  ined.  II,  37. 

s)  Anekdotisch  werden  diese  Tranen  erwähnt  bei  Jacobus 
a  Cessolis  ed.  Köpke,  S.  14. 

*)  AI.  27223-27232. 

ö)  Vgl.  Toischer,  Über  die  Alexandreis  des  U.  v.  E.  Wien  1881. 
S.  85  f. 
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Mon.  Germ.  Hist.  Script.  X,  248  (Gesta  Alberonis). 

Grosse  und  berühmte  Herrscher:  Alexander,  Julius,  Augustus, 
Carolus. 

XV,  144  (vita  Lulli  auctore  Lamberto  Hersfeld). 

Karl  der  Grosse  hätte,  wenn  er  die  Geschichtsschreiber  gefunden, 
Caesars  und  Augustus*  Ruhm  erlangt. 

XXVII,  195  (aus  einer  britannischen  Chronik): 

Jasonis  iter,   labores  Herculis,   gloria  Alexandri,   Oaesaris 
victoriae. 
XX VII,  258  (Radolfi  Chronicon): 

Julii  strenuitas,  felicitas  Augusti,  Titi  liberalitas,  innocentia 
Trajani,  Constantini  ftdes,  Theodosii  penitentia,  magisterium 
Justiniani,  Caroli  magnanimitas,  f'acetia  Henrici. 

XXVIf,  399  (Giraldi  Cambrensis  Instructio  principis): 

Alexander  dux  egregius  Caesar  necnon  Augustus  .  .  Carolus 
Magnus  (alle  Freunde  der  Wissenschaften). 

In  der  sächsischen  Weltchronik  (S.  112)  heisst  es  von 
Aurelian:  He  wart  geliket  mit  groten  eren  Alexandro  deme  groten 
unde  Julio  Cesari. 

Moritz  von  Craün  (v.  116  f.)  nennt  Caesar  und  Alexander 
zusammen  als  Vorbilder  des  Rittertums. 

Bei  Ulrich  von  Eschenbach  heisst  er  (Alex.  14711): 

Er  Alexander  wa  er  noch  streit. 
Kr  Salomon  an  wirdikeit. 

Thomasin  reiht  ihn  unter  die  Gewaltigen  der  Erde  bei  einer 
memento-mori- Stelle:  Alexander,  Hektor,  Caesar,  Hannibal,  alle 
müssen  sterben  (W.  G.  3377  f.),  ein  andermal  nennt  er  ihn  neben 
Alexander  und  Salomon  als  grossen  Herrn,  der  in  der  Wissenschaft 
Bescheid  wusste. 

Unter  den  grössten  Namen  fehlt  der  seine  nicht,  bald 
führt  er  die  Reihe  der  tugendhaften  Caesaren  an  (Julius 
und  Augustus),  bald  tritt  er  zu  den  sagenhaften  Welt- 
eroberern (Julius  und  Alexander).  Dagegen  ist  die  Neunzahl 
der,preux'  wiesie  Frankreich  und  der  ,worthiesl  wie  sie  später 
England  kennt  und  wo  Caesar  neben  Hektor  und  Alexander 
als  der  Heidenzierden  dritte  steht,  in  dieser  typischen 
Form  litterarisch1)  für  Deutschland  nicht  zu  belegen.    Das 


l)  In  den  Runkelsteiner  Fresken  nimmt  er  diese  Stelle  ein  (wenn 
J.  V.  Zingerles  Deutung  richtig  ist). 
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besonders  im  17.  Jahrhundert  beliebte  Motiv,  Caesars  Tod 
als  Einwand  gegen  sein  Leben  neben  anderen  berühmten 
Todesfällen  aufzuzählen,  ist  ausser  bei  der  einen  oben 
erwähnten  Stelle  des  Wälschen  Gasts  im  Mittelalter  nicht 
verwertet.  Das  beliebteste  Memento  mori  war  ebenfalls 
Alexanders  frühes  Ende.  Noch  bei  Hans  Sachs  finden 
wir  Betrachtungen  über  Vergänglichkeit  an  seiner  Leiche. 

Es  erübrigt  in  dieser  Zeit  schon  die  Spuren 
der  Anschauung  aufzuweisen,  aus  der  später,  als  die 
bürgerlich  moralischen  Massstäbe  durchgängig  an  das 
Altertum  angelegt  wurden,  das  Tyrannenbild  Caesars  her- 
vorging. Bei  Lukan  und  Sueton  schon  ist  ja  die  republi- 
kanische Gesinnung  stark  ausgesprochen:  von  diesen  ging  sie 
auf  die  lateinische  Überlieferung  über,  sodass  selbst  Schrift- 
steller, die  Caesar  als  ersten  Kaiser  verehren  und  das 
Kaisertum  als  legitim,  ja  als  geheiligte  Institution  be- 
trachten, kurze  Bemerkungen  über  seine  Übergriffe  nicht 
unterdrücken. 

Bei  Ekkehard  (von  Eutrop  her)  heisst  es :  agere 
insolentius  coepit.  Schon  Enikel  fügt  unabhängig  von  der 
Kaiserchronik  zu  der  Erzählung  vom  Ihrzen,  dass  Caesar 
bei  Todesstrafe  verlangt  habe  geihrzt  zu  werden.  Dies  deutet 
darauf,  dass  in  der  Zeit  zwischen  Kaiserchronik  und  Enikel 
sich  Caesars  Bild  etwas  nach  dem  Tyrannischen  hin  ge- 
wandelt hat. 

Unter  den  deutschen  Prosachroniken  ist  es  die  Nürn- 
berger des  Siegmund  Meisterlin,  die  aus  Caesar  einen 
Tyrannen  gemacht  hat.  Pompejus  ist  hier,  bei  Deutschen 
jener  Zeit  sonst  ganz  ungewohnt,  oberster  beschirmer  aller 
freiheit'.  Vor  allem  hat  auf  Meisterlin  die  Eröffnung  des 
Staatsschatzes  als  ein  unerhörter  Frevel  gewirkt.  Die 
Anekdote,  dass  Caesar  vor  dem  Senat  nicht  aufstand,  hat 
Fritzsche  Closener  in  seine  Chronik  aus  Ekkehard  über- 
nommen, aber  ihr  eine  eigentlich  tyrannische  Deutung 
nicht  gegeben.  Aber  das  ,agere  insolentius  coepit'  liegt 
doch  in  den  Ohren  der  Chronisten  und  verdichtete  sich 
zu  einem  typischen  Zug,  der  ihnen  insbesondere  den  furcht- 
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baren  Tod  Caesars  erklären  musste.  Die  Reimchronik  des 
Christian  Bertholdt  sagt  kurz  und  kindlich: 

Wart  stolz  und  drumb  zu  Rom  im  Rat 
Erschlagen  ist. 

Aber  auch  er  ist  noch  weit  entfernt,  Caesars  Ermordung 
als  eine  grosse  oder  auch  nur  billige  Tat  zu  preisen.  Er 
pflanzt,  wie  diese  Reimchroniken  überhaupt  noch,  die 
Gesinnungstraditionen  aus  den  Tagen  der  Kaiserchronik 
fort,  obwol  man  hier  schon  eine  grössere  Trockenheit 
und  Gleichgiltigkeit  spürt.  Die  Ursache,  warum  Caesar 
in  der  Übergangszeit  bereits  aufhört,  der  schlechthin  ge- 
priesene Held  zu  sein,  ist  eben  einmal  das  stärkere  Be- 
tonen bürgerlicher  Ideale,  sodann  aber,  dass  durch 
immer  weitere  Verbreitung  der  antiken  Quellen  der 
Gestalt  Caesars  das  Halbmythische  abgestreift,  die  münd- 
liche Überlieferung,  die  Caesar  noch  als  Halbdeutschen 
empfinden  Hess,  verschüttet  wurde.  Und  schliesslich  waren 
diese  Quellen  ja  selbst  grossenteils  Caesarfeindlich  oder 
doch  wenigstens  einseitig.  Neben  den  Gedichten  und 
Chroniken,  an  denen  wir  den  Wechsel  der  Gesinnung 
gegen  Caesar  unmittelbar  konstatieren  können,  schleppen 
sich  durch  ganze  Jahrhunderte  hin  die  Reimchroniken, 
welche  in  kurzem  Abriss  das  Leben  oder  auch  nur 
die  Begierungszeit  des  römischen  Imperators  geben,  ein- 
fache, untereinander  wenig  verschiedene  Merkverse,  mehr 
mechanische  Reimereien,  nls  irgendwie  Ausdruck  histo- 
rischer oder  persönlicher  Bildung  und  Stimmung.  Caesar 
ist  meist  als  der  erste  Kaiser,  der  fünf  Jahre  regierte  und 
dann  erschlagen  ward,  oder  als  Feldherr  genannt;  hie  und  da 
folgt  eine  leblose  Aufzählung  seiner  Peldzüge:  so  die  Chrono- 
logie der  Kaiser  zu  Rom  1531  (Goedeke,  Grundr.  §  144, 4), 
ferner  die  schon  erwähnte  Kleine  Kaiserchronik  Christian 
Bertholdts  1579,  die  Chronica  aller  Römischen  Kaiser 
durch  Adelarium  Rhote;  Mennel,  Kayserall  und  Bäbstall. 
Nicht  rechtzeitig  zugänglich  waren  mir:  Kurtzviler  Historien 
Handt-Büchlin  1536  (Goedeke  144,5):  Gabriel  Haussknecht, 
von  maneberley  Kriegen  1536  (a.  a.  O.  144, 6);  G.  Mayer, 
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Beschreibung  von  dem  Namen,  Herkomen  und  Vrsprung 
der  ersten  weltlichen  Obrigkeit,  Augsburg  1539;  Hans 
Schott,  das  weltlich  Layenbuch,  Strassburg  1541 ;  Chronika, 
durch  Johannem  Hasentoedter,  Königspergl579;  M.Fornien- 
schneider.  Chronica  aller  fürnemsten  Historien  von  Anfang 
der  Welt,  Colin  1594. 

Die  Verbürgerun g  des  deutschen  Geschmacks,  die 
wir  bei  den  Chronisten  schon  spüren  konnten,  sehen  wir 
vollendet,  wenn  Sebastian  Brant  in  seinem  Narrenschiff 
(1494)  den  Kaiser  Julius  unter  den  unbesonnenen  Narren 
aufzählt,  weil  er  eine  Warnung  missachtet,  oder  wenn  er 
ihn  als  warnendes  Beispiel  hinstellt  für  das  böse  Ende 
der  Gewaltherren.  Die  heldenfeindliche,  teils  behäbige, 
teils  sorgliche  Scheu  dieses  Bürgertums  vor  dem  Un- 
gewöhnlichen wird  aus  solcher  Auffassung  so  deutlich  wie 
Brants  genauere  Kenntnis  klassischer  Überlieferung  von 
Caesar.  Kein  bewundernder  Auf  blick  mehr  zu  dem  grossen 
Krieger  und  Herrscher,  kein  Blick  für  antike  Würde  mehr. 
Und  doch  war  Brant  noch  ein  Mann,'  der  Beziehungen 
zum  Altertum  hatte.  In  den  folgenden  Jahrzehnten,  die 
dem  populären  Kampf  um  die  Reformation  vorzugsweise 
gewidmet  waren,  war  eine  Wiederherstellung  des  alten 
Heldenbildes  nicht  zu  erwarten.  Luther  selbst  weiss  zwar 
keine  höheren  irdischen  Namen  als  die  Caesars  und 
Alexanders:  „Alle  weit  rhümet  die  Helden  und  jhr  lob 
schallet  an  allen  orten  von  yhren  grossen  thatten"  (Werke, 
Weimar  19.  415, 17-21).  Er  erwähnt  in  seinen  Tischreden 
Caesars  Namen  als  eines  tüchtigen  Regenten  mit  Achtung.  *) 
Er  nennt  ihn  einmal  einen  scharfsinnigen  Kopf,  weil  er 
eine  besondere  Schrift  erfunden  habe,  stellt  ihn  neben 
Alexander  und  sieht  in  ihm  als  grossem  Helden  auch  eine 
Gottesgabe.2)  Er  vergleicht  ihn  um  seiner  Stärke  an  Leib 
und  Gemüt   willen   mit  Samson:    „Samsons  Geist  ist  der 


i)  Luthers  Sämmtl.  Werke.    Frankfurt,  Erlangen  1864.    Bd.  62, 
Gesprach  2731  (S.  185). 

*)  a.  a.  0.  No.  3726  (S.  182). 
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heilige  Geist  gewesen,  der  ihn  geheiliget  hat,  . .  aber  den 
Geist  in  den  Heiden  mögen  wir  auch  heissen  göttliche 
Bewegung  und  Werck.  Es  ist  aber  nicht  eine  Bewegung, 
die  da  heilig  macht." ')  Ein  andermal  nennt  er  ihn 
Alexanders  Affen,  der  Regiment  und  gemeinen  Nutz  zer- 
rüttet habe.5)  Er  erwähnt  ohne  ein  Urteil  darüber  Caesars 
Kriegstaten  aus  dem  Plutarch.3)  Dass  Kaiser  Julius  die 
Zeichen  seines  Todes  verachtet  habe,  erzählt  er  mit  den 
mitleidigen  Worten:  „Es  ist  von  einem  Heiden  genug."4) 
Auch  hier  legt  er  wie  Brant  den  Massstab  des  bürgerlichen 
Lebens  an  den  antiken  Heros.  Überhaupt  ist  dies  der 
eigentliche  Grund,  warum  fast  alle  Versuche  des  deutschen 
Reformations-  und  Humanistenzeitalters  an  antiken  Stoffen 
wie  Verzerrungen  erscheinen.  Das  Bild  Caesars,  das  diesen 
Gesinnungen  besonders  entspricht,  hat  Hans  Sachs  in 
einigen  Pastnachtspielen  und  einer  Historie  ausgeprägt. 
Bei  ihm  ist  aus  dem  gefeierten  Sagenhelden  und  Kaiser 
des  Annoliedes  schon  der  allmächtige  Tyrann  geworden, 
der  seine  Kraft  gegen  sein  Vaterland  ausnutzt.  Das  aus- 
giebigere Material  zu  solcher  Auffassung  zog  der  Dichter 
aus  der  Übersetzung  Plutarchs.  1507  hatte  Ringemann 
Caesars  Kommentarien  ins  Deutsche  übertragen.  Im  An- 
hang dazu  war  ausser  der  Übersetzung  von  Lucians  Dialog, 
worin  Alexander,  Scipio  und  Hannibal  um  den  Vorrang 
streiten  und  dem  Ringemann  von  sich  aus  ein  diese  drei 
übertrumpfendes  Selbstlob  Caesars  anfügt,  auch  noch 
Plutarchs  Leben  des  Caesar  zum  erstenmal  verdeutscht. 
Hans  Sachsens  eigentliche  Quelle  war  aber  Hieronymus 
Boners  deutscher  Plutarch  (1541).  Die  heroisch-moralische 
Gesinnung  dieses  Republikaners  übersetzte  sich  Sachs  ins 
Bürgerlich-Moralische.  Zwar  bestand  neben  der  republi- 
kanischen auch  noch  eine  caesaristische  Überlieferung, 
und   wir   sehen  ja,   im  Gegensatz   zu   den  Dichtern,   die 

«)  a.  a.  0.  No.  2720  (S.  175). 
*)  a.  a.  0.  No.  2724  (S.  181). 
*)  a.a.O.  No.  2719  (S.  175). 
*)  Luthers  Werke  Bd.  61,  Gespr.  No.  2504  (S.  483). 
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„poetae"  besonders  der  italienischen  Renaissance  von 
Dante  und  Petrarca  bis  Poggio,  sich  aus  Sueton,  Plutarch 
und  selbst  aus  Lukan  lieber  den  grossen  Helden  als  den 
Vertilger  der  römischen  Freiheit  herauslesen,  wenn  auch 
dort  schon  durch  Macchiavelli  die  Gesinnung  laut  wird, 
die  in  Brutus  und  Cassius  die  letzten  Römer  sieht.  Aber 
in  den  deutschen  Btirgerzentren,  die  zugleich  eng  und 
behaglich  waren  durch  hundert  soziale,  moralische,  religiöse 
Schranken,  wurde  nur  jene  Auffassung  der  Welt  empfangen, 
die  diese  Schranken  rechtfertigte  oder  als  Glück  empfinden 
liess.  Nichts  bezeichnender  als  des  Hans  Sachs  Fastnacht- 
spiel zwischen  dem  Gott  Apolline  und  dem  Römer 
Fabio  (September  1551). ')  Seine  allegorische  Handlung  ist 
folgende:  Fabius,  ein  armer  Römer  aus  edlem  Geschlecht, 
fragt  den  Apoll  um  Rat,  wie  er  reich  und  mächtig  werden 
könne.  Der  Gott  der  Orakel  giebt  ihm  den  Bescheid,  er 
solle  fromm  sein  in  Worten,  Werken  und  Gedanken.  Den 
Weg  zur  Frömmigkeit  müsse  er  sich  selber  suchen.  Fabius 
sagt  sich,  dass  er  Frömmigkeit  am  meisten  wohl  bei  den 
Mächtigsten  und  Reichsten  finden  könne,  und  sucht  von 
den  Wirkungen  aus  den  Weg  zu  den  Ursachen.  So  trägt 
er  denn  seine  Frage  dem  Kaiser  Julius  Caesar  vor,  dem 
€rberwinder  zahlloser  Völker  und  Herrn  der  Welt.  Der 
müsse  gar  die  Frommheit  selbst  sein,  da  ihm  das  von  der 
Frömmigkeit  zu  Erwartende  im  höchsten  Masse  eigne. 
Julius  will  nichts  von  Frommheit  wissen  und  gibt  dem 
harmlosen  Frager  die  Mittel  an,  durch  die  er  selbst  zu 
den  ersehnten  Gütern  gelangt  sei:  Heuchelei,  Volks- 
verführung, Grausamkeit,  Gewalt  und  verräterische  List. 
Er  verweist  Fabius  seinen  Irrtum  hinsichtlich  der  Frömmig- 
keit. Er  zeigt  ihm  den  Weg,  wie  er  als  sein  Knecht  zum 
Ziel  gelange:  durch  Liebedienerei,  Unrecht  u.  s.  w.  Ver- 
wirrt kehrt  Fabius  zu  Apoll  zurück,  der  dies  vorausgesehen. 
Der  Gott  klärt  ihn  tröstlich  auf,  wie  wenig  glücklich  und 


i)  Litt.  Ver.  U>9,  S.  139  ff.    Dasselbe,   etwas   variiert:   Gespräch 
Pabii  mit  Jupiter,  Bd.  115,  S.  278  ff. 
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reich  der  Tyrann  sei,  wie  er  in  beständiger  Furcht  lebe 
vor  den  vielen  Unterdrückten  und  wie  er  als  Opfer  einer 
Verschwörung  des  schrecklichen  Todes  sicher  sei.  Als 
Beispiel  eines  wahrhaft  glücklichen  Herrschers  nennt  er 
den  Numa.  Diesem  Auftritt  folgen  entsprechende  mit  Crassus 
über  den  wahren  und  falschen  Reichtum. 

Die  Technik  dieser  nicht  unlebendigen  Scenen  ist  die 
der  alten  Moralitäten,  wo  jede  Person  von  sich  selber 
ausspricht,  was  der  Dichter  über  sie  denkt  und  der  Zu- 
schauer denken  soll.  Die  Figuren  haben  fast  allegorische 
Bedeutung.  Für  Caesar  kann  man  Tyrann  setzen,  denn 
nur  die  Ansichten  des  Tyrannen  schlechtweg  spricht  er 
aus,  ohne  irgendwelchen  individuellen,  geschweige  aus  der 
Geschichte  erfassten  Charakter.  Diese  Ansichten  hervor- 
zulocken,  ad  absurdum  zu  führen,  durch  dialogische  Ver- 
lebendigung verhasster  zu  machen,  sind  ihrem  Vertreter 
der  wohlmeinende  reine  Tor  Fabius  und  die  überlegene 
göttliche  Weisheit  Apollos  gegenübergestellt.  Das  Stück 
ist  nur  in  sittlich-lehrhafter  Absicht  geschrieben,  ohne 
Rücksicht  auf  Stoffliches.  Was  man  daraus  lesen  soll, 
ist  dem  Dichter  wichtiger,  als  was  dasteht. 

Die  Historia:  Leben  und  Sterben  Julii  des  ersten 
Keysers ')  (Mai  1563)  verfolgt  neben  dem  moralisch- 
didaktischen den  historisch-didaktischen  Zweck,  den  Bürgern 
einen  Abschnitt  der  Weltgeschichte,  das  Leben  eines  be- 
rühmten Mannes  wie  Caesar  oder  eine  fürchterliche  Be- 
gebenheit wie  seine  Ermordung  reimweise  nahe  zu  bringen. 
Das  Gedicht  hat  demnach  zwei  Teile:  Erzählung  und 
Moral.  Die  sittliche  Schlussfolgerung  ist  die  selbsverständ- 
liche  Erfordernis  jeder  sachlichen  Darstellung.  Diese 
Historie,  die  in  einfältigen  Reimpaaren  verfasst  ist,  enthält 
des  ersten  römischen  Kaisers  Geschichte  und  Eigenschaften 
nach  Plutarchs  Biographie.     Der  Eingang   erzählt   indess 


i)  Litt.  Ver.  193,  S.  373  ff.  —  Diese  Historie  verarbeitete  zum 
Teil  ein  Meistergesang  in  Hans  Sachsens  goldenem  Tone  „Caesar  wurd 
ermort",  Meistergesangbuch  VI,  26. 
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nach  Plinius1  historia  nat.  VIL251}  seine  Vielseitigkeit 
und  sonstigen  persönlichen  Vorzüge.  Daran  knüpft  Sachs 
geschickt  an,  wie  er  sie  zu  verwerten  wusste,  durch  welche 
Veranstaltungen  er  Volksgunst  und  Einfluss  gewann,  aber 
auch  Sullas  Hass  auf  sich  zog.  Seine  politische  Laufbahn: 
Kriegsthaten,  Eroberungen,  Oberherrschaft  werden  kurz 
abgerissen  und  nachdrücklich  seine  Tyrannei  und  sein 
Hochmut  betont.  Umso  länger  verweilt  der  Dichter  — 
mit  naivem  Takt  für  das  am  besten  Darstellbare  —  bei 
den  Wundern  und  Zeichen  vor  des  Herrschers  Ermordung. 
Hier  vergisst  er  keine  Einzelheit,  die  Plutarch  anführt 
und  Shakspere  später  so  unvergleichlich  verwertet  hat. 
Caesars  bekanntes  Wort  vom  wünschenswertesten  Tod 
fehlt  so  wenig,  wie  die  naturwidrigen  Opfer,  die  nächt- 
lichen Greuel,  die  Warnungen.  Die  Art,  wie  Caesar  von 
Brutus  in  den  Senat  gelockt  wird,  die  Ermordung  selbst 
und  ihre  Nachgeschichte  bis  zum  Tod  der  sämtlichen 
Mörder  stimmt  mit  Plutarch  überein.  „Der  Beschluss", 
die  zweite  Hälfte  der  Dichtung,  warnt  die  weltliche  Obrig- 
keit vor  hochmütiger  Tyrannei,  die  nicht  lange  bestehen 
könne.  Daran  schliesst  sich  eine  Bitte  für  die  gütigen 
christlichen  Regenten.  Wo  Sachs  Schritt  für  Schritt  einer 
einzelnen  Quelle  mit  redlicher  Treue  zu  folgen  sucht  und 
dennoch  ein  so  anderes  Bild  entwirft  als  Plutarch,  können 
wir  seine  persönliche  Stellung  zu  Caesar  besonders  deutlich 
sehen.  Was  hat  er  aus  Plutarchs  Caesar,  dem  gewaltigen 
Peldherrn,  dem  skrupellosen,  aber  grossgesinnten  Herrscher, 
Tyrannen  nur  im  antiken  Sinn,  für  ein  Zerrbild  gemacht! 
Von  Caesars  Milde,  seiner  populärsten  Eigenschaft,  weiss 
er  nichts.  Ihm  ist  er  Tyrann  im  schlimmsten  modernen 
Sinn  des  Wortes,  aber  gross  durch  Kriegstaten  und  furcht- 
bar als  Herr  der  Welt.2) 

*)  Die  Erwähnung  der  sieben  Schreiber  z.  B.  kann  nur  daher 
stammen.  Aus  der  Pliniusübersetzung  Heinrichs  von  Eppendorf  hat 
Sachs  ja  auch  die  dem  Lob  Caesars  unmittelbar  folgende  Schilderung 
des  Pompeius  entnommen.    Vgl.  Litt.  Ver.  179,  S.  345  ff. 

2)  Weitere  Anführungen  Caesars  bei  Sachs  s.  Litt.  Ver.  179, 
S.  348  (Pompeius);  179, 193  (Römisch  Reich);  193, 189.  191  (Cleopatra); 
193,369  (Fest  der  Bona  Dea);  193,385  (Catiüna). 
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Die  Scheidung  zwischen  den  populären  Tendenzen 
und  den  gelehrt-exklusiven  des  Zeitalters,  mit  kürzeren 
Worten:  Reformation  und  Humanismus,  zeigt  sich  auch 
in  der  Anwendung  zweier  Sprachen,  der  deutschen  und 
der  lateinischen.  Hans  Sachs  ist  der  vollkommenste  Aus- 
druck der  bürgerlichen  Bildung,  welche  damals  die  dem 
ausschliesslichen  Gelehrtentuni  entrückte  klassische  Über- 
lieferung in  sich  aufzunehmen  bestrebt  war.  So  sind  seine 
Dichtungen  über  Caesar  aufzufassen,  eine  flüchtige  Ver- 
arbeitung und  behaglich-moralische  Verwertung  eines  fernen 
Stoffkreises  im  Sinne  einer  alltäglichen  Umgebung.  Die 
Freude,  der  antiken  Welt  sich  so  bequem  bemächtigen  zu 
können,  fand  auch  ihren  Ausdruck  durch  die  in  anderem 
Zusammenhang  erwähnten  gereimten  Chronologien,  ferner 
in  den  viel  häufigeren  Anführungen  klassischer  Namen,1) 
die  um  diese  Zeit  in  den  deutschen  Schriften  überhand- 
nimmt. In  einem  Hauptbuch  der  Facetienlitteratur,  Hans 
Wilhelm  Kirch hoffs  Wendunmut,  sind  zwischen  Abenteuern, 
Schwänken  und  Zoten  ungezwungen,  als  gehörten  sie  eben 
dahin,  Anekdoten  aus  der  Geschichte  antiker  Helden  ein- 
gestreut, oder  auch  kurze  Charakterbilder  und  Geschichts- 
abrisse gegeben.  1,26  steht  eine  kurze  laudatio  Caesars, 
des  ersten  römischen  Kaisers,  auch  Plinius,  bist.  nat.  VII,  25 

*)  Caesars  Name  besonders  in  der  Zimmerischen  Chronik,  in  Fischarts 
Geschichtklitterung,  in  Fisch art-Nigrinus'  Anti-Machiavell  u.  a.  Auch 
Luthers  Hinweis  auf  die  Caesar-Citation  des  Abts  von  Spanheim 
zeigt  ein  erhöhtes  Interesse  an  alter  Geschichte.  Die  Geschicht- 
schreibung habe  ich  hier  nicht  ausführlich  behandelt.  Francks  Welt- 
buch lo31  und  Aventins  Bayerische  Chronik  erzählen  Caesars  Ge- 
schichte wohlwollend.  Ersterer  nach  Stil  und  Stoff  wie  andere 
Chroniken,  Aventin  auf  Grund  eigener  Forschungen.  Bemerkenswert 
ist  seine  Einsicht  in  die  parteipolitischen  Gründe  des  Bürgerkrieges 
und  seine  deutschnationale  Behandlung  von  Caesars  auswärtigen 
Kämpfen.  Er  weiss  von  den  Rüstungen  gegen  den  Geten  Boerebistas, 
der  bei  ihm  ein  deutscher  König  Bärnpeist  wird.  Der  mauretanische 
König  Bogud,  der  bei  Munda  Caesar  unterstützte,  heisst  bei  Aventin 
Vocho  und  ist  ebenfalls  Deutscher.  Burkhard  Waldis  kurze  Denk- 
sprüche auf  die  12  ersten  deutschen  Könige  sind  in  die  Bayerische 
Chronik  aufgenommen.   Mit  Ariovist  wird  Caesars  Name  genannt. 

Palaestra  XXXIIL  3 
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entsprechend.  11,7  beisst  es:  „Julius  Caesar  ist  der  löb- 
lichen Helden  einer  gewesen,  die  Gott  mit  sonderlichen  hohen 
Tugenden  begabt,  gross  Regiment  durch  sie  zu  fassen.44 
Dann  folgt  die  Erzählung  seines  Untergangs.  Cassius, 
von  Caesar  nicht  mit  genügendem  Land  bedacht,  stiftet 
die  Verschwörung.  Brutus  wird  durch  Schulargumente 
von  Freiheit  und  Tyrannei  verführt.  Gott  hat  aber  die 
Tat  bald  gerächt.  II,  8  wird  erzählt,  womit  Caesar  sein 
Kriegsvolk  willig  gemacht:  durch  seine  Freigebigkeit  und 
seine  eigene  Soldatentapferkeit: 

Nichts  macht  kriegsleut  so  gemut 
Denn  so  ihr  hauptmann  den  ernst  thut 
Und  nicht  bleibt  in  der  hinderhut. 

V,  149  berichtet  unter  acht  andern  Helden  Caesar  seine 
Lebensgeschichte,  ganz  ähnlich  wie  in  der  Historia  des 
Hans  Sachs,  in  glatten  Reimpaaren,  das  Ganze  Übersetzung 
aus  einer  lateinischen  Komödie, ')  ein  Katalog  und  Abriss, 
der  sich  von  dem  Ton  der  Reimchroniken  nicht  unter- 
scheidet. 

Hans  Sachs  und  die  ihm  Verwandten  denken  an  ihr 
Publikum,  wenn  sie  antike  Stoffe  bearbeiten,  und  sind  nicht 
so  sehr  von  der  Würde  des  Gegenstandes  durchdrungen, 
als  von  seiner  nützlichen  Lehre  für  die  zeitgenössischen 
Hörer.  Die  Freude  der  Humanisten  war,  das  Altertum 
in  seiner  eigensten  Gestalt  zu  gemessen,  gleichsam  als 
Eingeweihte  oder  Brüder  der  Alten  eines  esoterischen 
Wissens  teilhaftig  zu  sein,  das  sie  nicht  mit  dem  grossen 
Haufen  teilen  wollten.  Jede  ihrer  Schriften  ist  eine  Ver- 
herrlichung der  Antike  oder  ein  Wettstreit  mit  ihr.  Ohne 
Wettstreit  wären  die  lateinischen  Tragödien  des  Muret, 
des  Virdungus,  selbst  des  Brulovius  so  wenig  denkbar, 
als  die  deutschen  Versspiele  des  Hans  Sachs  ohne  die 
Lust  am  Belehren.  Zwischen  diesen  beiden  Richtungen 
stehen  noch  einige  Humanisten,  die  in  einem  starken 
ethischen  oder  patriotischen  Drang   mit  Hilfe  der  antiken 


i)  S.  Litt.  Ver.  98, 325. 
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Würde  die  deutschen  Gesinnungen  erhöben  möchten.  Ihnen 
steht  die  Antike   zwar  zu  hoch,   um   sie  dem  deutschen 
Pöbel  in  der  Art  des  Hans  Sachs  mundgerecht  zu  machen, 
aber  nicht   zu   hoch,   um   nicht   die  nordischen  Barbaren 
durch    sie    zu    veredeln.    Der  grösste    dieser   nationalen 
Humanisten  ist  Ulrich  von  Hütten.   Er  bedient  sich  meist 
der  lateinischen   Sprache    und   verfolgt  damit   spezifisch 
deutsche    Zwecke.     Das   Hauptwerk    dieser   Art,   Ulrich 
von  Huttens  nachgelassener  Dialog  Arminius,  knüpft  ganz 
unmittelbar  an  das  Lucianische  Totengespräch  an,  worin 
Alexander,  Scipio  und  Hannibal   um   die  Palme   streiten. 
Zu  ihnen  tritt  der  deutsche  Held  Arminius  als  ein  Eben- 
bürtiger.   Mit  den   höchsten  Namen  der  Antike  darf  der 
Vertreter  des  Barbaren  Volkes  nicht  sieglos  ringen.    Ganz 
bewusst   wird   hier  schon   mit  patriotischem  Selbstgefühl 
die  deutsche  Kraft   der  w&lschen   gegenübergestellt    In 
idealer  Ferne  des  Altertums,  im  Totenreich,  wird  symbolisch 
ein  Kampf  zwischen   germanischer  Heldenhaftigkeit   und 
wälscher  Kultur  dargestellt,  der  gerade  im  Reformations- 
zeitalter als  ganz  aktuell  empfunden  wurde.    Nicht  zufällig 
wird  Caesars  Name   als  eines  Bekämpfers  der  Deutschen 
darin  erwähnt:  Caesar,  der  eben  die  Römer,  denen  Huttens 
tfroll   galt,    mit  Hilfe   der  Deutschen  allein  besiegt.     Der 
Sieg   der    Deutschen    über   die   Römer,    die   Herrlichkeit 
deutscher   Vergangenheit   und   Kraft,   die   Mahnung,   der 
deutschen  Kraft   auch  jetzt   noch  eingedenk  zu  sein,   all 
das  wollte  Hütten  in  diesem  Dialog  triumphierend,  grollend, 
mahnend  zum  Ausdruck  bringen.   Aber  er  wusste  es  nicht 
drastischer  und  symbolischer  zu  tun,  als  durch  Anlehnung 
an  ein  antikes  Vorbild,  durch  Benutzung  eben  jener  antiken 
Anschauung,   der   sein  Wetteifer   galt,   durch   dialogische 
Antithese   der  zwei  feindlichen  Welten.    Wir  finden  hier 
schon  ähnliche  Motive,   wie   sie  dann  Frischlin  im  Julius 
Redivivus   ein   halbes  Jahrhundert   später  in  einer  schon 
hoffnungsloseren    und   kraftloseren  Zeit   benutzt  hat:    das 
Lucianische  Motiv  des  Totengesprächs  (freilich  umgekehrt), 
Antithese    von    Rom    und    Deutschland,    Verherrlichung 


Q« 
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deutscher  Art  bei  Verehrung  der  Alten,  kurz  Vereinigung 
von  Humanismus  und  Patriotismus,  durch  Gegenüber- 
stellung beider  Ideale.  Von  dieser  Komödie  später.  Schon 
in  seinen  Helvetiogermani  (1589)  hat  Frischlin  gewisser- 
massen  den  Wettstreit  zwischen  Rom  und  Germanien 
szenisch  dargestellt. 

Dies  Werk  ist  eine  wörtliche  Versifizierung  des  ersten 
Buches  de  bello  Gall.,  im  Ganzen  mehr  eine  metrische 
und  grammatische  Arbeit,  als  ein  Drama.  Nur  eingestreute 
komische  Szenen,  in  denen  ein  miles  gioriosus  und  eine 
Lagerdirne  ihre  derben  Spässe  machen,  geben  dem  Stock 
den  Anstrich  einer  Komödie.  Keine  Spur  von  dramatischer 
Architektur.  Wie  genau  die  einzelnen  Szenen  den  Kapiteln 
Caesars  folgen  und  in  welcher  Weise  einerseits  der  Vers, 
anderseits  das  Dialogische  gegenüber  dem  vorgeschriebenen 
Text  zum  Recht  kommt,  lehrt  schon  der  Vergleich  einer 
Stelle  aus  der  ersten  Szene  der  Helvetiogermani  mit 
einer  aus  dem  zweiten  Kapitel  von  Caesars  Kommentarien. 

Caesar,  bell.  Gall.  1,2: 

apud  Helvetios  longe  nobilissimus  fuit  et  ditissimus  Orgetork. 
Is  M.  Messala  et  M.  Pupio  Pisone  consulibus  regni  cupiditate  in- 
duetus  coniurationem  nobilitatis  fecit,  et  civitati  persuasit,  ut  de 
flnibus  suis  cum  omnibus  copiis  exirent.  perfacile  esse,  cum  vir- 
tute  omnibus  praestarent,  totius  Galliae  potiri. 

Dies  heisst  bei  Frischlin,  Helvetiogermani  1, 1  dia- 
logisch so: 

Liscus:  ...  apud  Helvetios 

Vir  nobilissimus  et  ditissimus  fuit  Orgetorix  socer 
Hui  us. 
Labien us:  Quid  iste  fecit? 

Li.:  Is  Marco  Messala  et  Lucio 

Pisone  consulibus  regni  cupiditate  insanissima 
Adductus  coniurationem  nobilitatis  fecit. 

La.:  Hern. 

Li.:  Et  civitati  Helvetiorum  persuasit,  uti  de  suis 

Exirent  flnibus  cum  copiis  suis  omnibus,  Tite. 

La.:  Quamobrem  Lisce? 

L  i. :  Perfacile  esse,  cum  ipsi  virtute  omnibus 

Praestarent,  imperio  totius  Galliae  potirier. 
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Wörtlich  so  entsprechen  die  weiteren  Szenen,  mit  Aus- 
nahme der  komischen,  den  Kapiteln  des  ersten  Buches 
der  Kommentare. 

Helvetiogermani:  Bell.  Gall.  I: 

1. 1.  Labienus  et  Liscus  (vgl.  B.  G.  1, 16)  2 — 6 

2.  Labienus,  Considius  7—12 

3.  4.  Komische  Szenen: 

Thrasymachus,  Lydus 
Thrasymachus 

II»  1-  Caesar  12 

2.  Divico,  Caesar  13.  14 

3.  Caesar,  Divitiacus,  Liscus  10—20 

4.  Thrasymachus,  Thusnelda 

5.  Considius,  Labienus  21—26,1—4 

Uli.  Thrasymachus 

2.  Caesar,  Labienus  26,  »—28 

3.  Procilius,  Caesar,  Labienus  29 

4.  Divitiacus,  Caesar,  Procilius,  Labienus  30—33,  i 

5.  Caesar,  Labienus,  Procilius  33,9—34,1 

IV,  1.  Ariovistus  Nasua  (Caes.  B.  G   1, 37, 4) 

Ober  die  Notwendigkeit  und  Gefahr  des  Krieges. 

Diese  Szene  folgt  nicht  Caesar. 
Philosophische  und  patriotische  Gemeinplatze. 

2.  Procilius,  Ariovistus,  Nasua  34,  t— 37,9 

3.  Considius,  Caesar  37,9—38 

4.  Lydus,  Thusnelda 

5.  Caesar,  Labienus  99 

6.  Labienus,  Caesar  (Rede  an  das  Heer)  40—41 

V  1.  Caesar,  Ariovistus  42—46 

2.  Ariovistus,  Nasua  47,  i  ;  sonst  freier 

Der  besorgte  Ariovist  von  Nasua  zum  Kampf 
ermutigt.    Anordnungen  zur  Schlacht. 

3.  Titus,  Procilius,  Ariovistus  47,9—« 

4.  Ariovistus  48,  l— 4 

5.  Thrasymachus,  Lydus 

6.  Labienus,  Caesar  47,  ».  4;  48,6—7;  49;  50 

7.  Ariovistus,  Caesar  51.  52 

8.  Caesar,  Procilius,  Titius  63 

Von  V,  3  ab  schliesst  sich  Frischlin  sprachlich  etwas 
weniger  sklavisch  an  Caesars  Wort.  Die  Verschiedenheit 
mancher  Namen  unserm  heutigen  Text  gegenüber  erklärt 
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sich  aus  der  wol  benutzten  Ausgabe  des  Glareanus(  1564).  Das 
Stück  ist  ohne  Leidenschaft  verfasst  und  nur  dem  akade- 
mischen  Impuls   entsprungen,   Caesars   Kämpfe   mit  den 
Helvetiern    und    mit    Ariovist   gemäss    Caesars   eigenen 
Worten  szenisch  vorüberzuführen.    Eine  selbständige  Be- 
deutung   ist    ihm    kaum    zuzusprechen.      Einen    eigenen 
Charakter  hat  Caesar  nicht,   er  ist  ein  Automat,   der  die 
Phrasen   der  Kommentarien   in    angemessenen   Zwischen- 
räumen  herzusagen   hat.1)    Das   andere   Stück,    an   dem 
Frischlin  um  dieselbe  Zeit  arbeitete,  Julius  Redivivus,  eine 
lateinische  Komödie  (1584),  hat  einen  patriotischen  Zweck 
mit  mehr  Eigenart   zu  erreichen  gewusst.    Widmung  und 
Vorrede  kündigen  ein  Lob  Deutschlands  an.    Mercur,  der 
Seelengeleiter,  als  Prolog,  erzählt,  wie  Julius  Caesar  und 
Cicero  in  der  Unterwelt,  neugierig  gemacht  durch  die  un- 
gewohnten Ankömmlinge  aus  Deutschland,  auf  seine  Ver- 
mittlung hin  beim  Hades  Urlaub  erfleht  und  erwirkt  haben, 
in  jenes  Land  auf  bestimmte  Frist  zurückzukehren.   Caesar 
und  Cicero,  im  Leben  Feinde,   sind   nun   versöhnt.    Auf 
der  Wanderung   durch   das  Land  preisen  beide  die  Fülle 
der  Gefilde   und  Städte.    Caesar,   der   einstigen  Öde  vor 
1600  Jahren  eingedenk,  spricht  sich  darüber  und  über  die 
Bewohner  im  einzelnen  aus.    Cicero   ergreift  den  Anlass, 
Caesars  Kriegstaten   zu  preisen  (Auszug   aus   der  oratio 
pro   Marcello).    Beiden    kommt   Hermann    entgegen,    der 
Kriegsfdrst.    Sie  verstehen  sich  mit  ihm  nach  einigen  Irr- 
tümern.   Er   entwickelt  ad  oculos  dem  erstaunten  Kaiser 
und  Kriegsmann  den  militärischen,  technischen,  politischen 
Fortschritt  Germaniens.    Parallel   damit  durchziehen  das 
Stück  die  Gespräche,  in  denen  Cicero  von  dem  Humanisten 
EobanusHessus  Aufklärung  über  den  unglaublichen  geistigen 
Aufschwung  des  vermeintlich  barbarischen  Landes  erhält. 
So  verblüfft  den  Caesar  die  Erfindung  des  Schiesspulvers 

i)  Vgl.  Strauss,  Leben  Frischlins,  Frankfurt  1866,  102  f.  und  die 
3.  Beilage,  wo  auch  Livius  herangezogen  wird.  Ferner  B.  Schwabe, 
„Das  Fortleben  von  Caesars  Schriften  in  der  deutschen  Litteratur". 
Neue  Jahrb.  f.  d.  class.  Altert.  1902,  Heft  6/7. 
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und  der  Feuerwaffen,  die  Einrichtung  des  Zeughauses,  die 
Herrschaft  eines  römisch-deutschen  Kaisers  u.  s.  w.  So 
lernt  Cicero  den  Eoban  schätzen,  der  ihm  Buchdrucker- 
kuast  und  Papier  erklärt  und  ihn  durch  seine  Latinität 
entzückt.  Von  ihm  erfährt  er  die  berühmtesten  Gelehrten- 
namen des  damaligen  Deutschland.  Cicero  ist,  von  der 
Lethe  des  Gedächtnisses  beraubt,  ausser  Stande,  Eobans 
Wunsch  nach  Emendationen  seiner  Texte  zu  erfüllen.  (Hier 
hat  der  Philologe  einen  Herzenswunsch  anmutig  im  Dialog 
verwertet.)  Cicero  stellt  den  Humanisten  dem  Caesar  vor, 
und  auch  dieser  nimmt  dankbar  erstaunt  den  allgemeinen 
Fortschritt  wahr  und  freut  sich  eines  Gedichtes  des 
Eoban  an  und  auf  ihn.  Neben  diesen  Hauptszenen  spielen 
komische  Kontrastszenen,  in  denen  dem  tieferen,  derberen 
Niveau  geschickt  angeglichen  der  Patriotismus  als  Chau- 
vinismus mit  selbstgefälliger  Wendung  gegen  die  Wälschen 
sich  äussert.  Ein  savoyischer  Kaufmann  wird  eingeführt, 
um  mit  seinem  frechen  und  spitzbübischen  Krämergeist 
als  Folie  gegen  die  deutsche  Kraft  und  Biederkeit  zu 
dienen  — ,  ein  früher  Vorläufer  Riccauts  de  la  Marliniftre. 
Er  spricht  erst  französisch  und  gibt  Anlass  zu  einigen 
charakteristischen  Bemerkungen  über  die  Gallier.  Nicht 
ungeschickt  ist  der  Kontrast,  wie  Caesar,  betroffen  von 
dem  ungeheueren  Portschritt  der  Deutschen,  in  diesem 
Alobrox  noch  gut  die  uralten  gallischen  Züge  wieder- 
erkennt. Eine  andere  Seite  des  Stillstandes  oder  gar 
Niederganges  der  Welschen  veranschaulicht  der  Caminarius, 
ein  Italiener,  der  gegen  kargen  Lohn  deutsche  Kamine 
ausfegt,  so  dass  Caesar  und  Cicero  beschämt  in  den  Nach- 
kommen der  früheren  Weltbeherrscher  jetzt  Knechte  der 
einst  so  verachteten  Barbaren  erkennen. 

Wie  vorher  bei  den  Helvetiogermani,  hat  Frischlin 
auch  den  Inhalt  dieses  Stückes  in  einer  Elegie  kurz 
zusammengefasst.  Schon  Strauss  hat  darauf  hingewiesen, 
dass  der  Gedankengehalt  des  Julius  Redivivus  dem  eines 
Huttenischen  Gedichtes  entspreche.1)  Doch  lagen  Gedanken 

*)ljeben  Frischlins  132  f. 
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dieser  Art   damals   in  der  Luft.    Die  Komödie  Frischlins 
zieht  ihr  besonderes  Interesse  aus  der  patriotischen  Ab- 
sicht, Deutschlands  Herrlichkeit  vor  den  gefeiertsten  Alten 
zum  Staunen  erstehen  zu  lassen,  sie  zieht  ihre  Spannung 
aus  fortwährenden  Überraschungen  der  beiden  Gäste  von 
der  Unterwelt,  ihre  Komik  aus  dem  unmittelbaren  Gegen- 
satz  von  Erwartung  und  Wirklichkeit   durch  Begegnung 
zweier   um   Jahrhunderte   getrennter  Denk-   und  Lebens- 
weisen.   Der  Reiz,   den   die  alten  Sagen  von  Epimenides 
oder  den   Schläfern   zu  Ephesus   aus   dem  Staunen   der 
Stehengebliebenen    über    die   veränderte   Welt  holen,  ist 
auch   hier   ausgebeutet.    Der  eigentliche  Antrieb  aber  zu 
der  Komödie   war   die  lebendige  Vorstellung,   was   wohl 
Caesar    und    Cicero    zu    dem    gegenwärtigen   Blütestand 
Deutschlands   sagen   würden.     Denn   der  Humanist   und 
der  Patriot  Frischlin   konnte  durch  solche  halb  gelehrten, 
halb   populären  Ausmalungen   zugleich   seine  Liebe   zum 
Altertum   und   zum   Vaterland   aussprechen.    Der  Julius 
Redivivus  ist  ein  patriotisches  Werk,   mit  humanistischen 
Materialien  ausgeführt,  humanistische  Vorstellungen  durch 
patriotische  Begeisterung  belebt.    Caesar  und  Cicero  sind 
demnach  weniger  historische  Individuen,  als  Vertreter  des 
verehrten  Altertums.  Sie  sind  nur  Träger  berühmter  Namen, 
und  was  wir  aus  der  Geschichte  von  ihnen  wissen,  wird 
im   Stück   nicht   dargestellt,  sondern   vorausgesetzt.     Im 
patriotischen   wie   im  humanistischen  Interesse  hätte  sich 
als  Träger  der  Handlung  kein  besserer  finden  lassen,  denn 
Caesar,   der   berühmteste  Römer  und   der  erste   Kenner 
Deutschlands.    Wenn   er  Deutschland   bewundert,   so   ist 
dies   die  höchste  Ehre.    Die  karikierten  Szenen  mit  dem 
gallischen  Kaufmann   hätten  ihren  Reiz   und  Sinn  jedem 
andern  gegenüber  verloren. 

Die  Eigenschaften,  um  derentwillen  Caesar  der  Titel- 
held der  Komödie  wurde,  sein  Feldherrnruhm  und  seine 
Bekanntschaft  mit  dem  gallisch-germanischen  Altertum, 
sind  ihm  allein  von  seinem  historischen  Charakter  hier 
geblieben:  sein  Ruhm  in  Auszügen  ausdeeros  panegyrischen 
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Reden  und  in  den  Versen  des  Eobanus  Hessus,  seine 
Kenntnis  Galliens  und  Germaniens  in  langen,  wörtlichen 
Verifizierungen  seiner  Kommentare  beim  Eingangsgespräch 
mit  Cicero  und  beim  Zusammentreffen  mit  dem  Alobroger 
und  Hermann.  Seine  eigentliche  Rolle  ist  übrigens  die 
des  Naiven:  zu  sehen,  zu  fragen  und  zu  staunen.  Dabei 
dient  er  gleichzeitig  als  eine  Art  panegyrischer  Chor, 
indem  er  als  unparteiischer  Beschauer  die  Meinungen  des 
Dichters  unverfänglich  lobpreisend  ausspricht.  Er  hat 
auch  nicht  mehr  dramatischen  Charakter  als  ein  Chor,  im 
Stück  hat  er  seine  Wurzeln,  aber  er  beschattet  auch  das 
Publikum.  Noch  ein  Wort  von  Frischlins  Stellung  zum 
historischen  Caesar,  soweit  der  Julius  Redivivus  ein  Urteil 
darüber  erlaubt.  Frischlin  bewunderte  Caesars  Ruhm  und 
Taten  ohne  republikanischen  Vorbehalt:  was  er  Caesars 
Schriften  dankt,  zeigen  die  besprochenen  Komödien  mehr 
als  ihnen  gut  ist. 

Der  Julius  Redivivus   wurde   roh  ins  Deutsche  über- 
setzt von  Frischlins  Bruder  Jacob  (Speyer  1585,   spätere 
Ausgabe  1592)  und  bearbeitet  von  Jacob  Ayrer,   ziemlich 
im  Geist  Hans   Sachsens:    „Commedia  Julius  Redivivus 
aus  Nicodemo  Frischlino.    von   Deutschlands  Auffnemben 
und  lob,  der  wider  lebendig  gemacht  Kaiser  Julius  mit 
17  personen  und  hat  V  Aktus."  ')   Diese  Arbeit  vergröbert 
ihre  Vorlage  wesentlich,   woran   die   meiste   Schuld   die 
schlechten   deutschen  Reimpaare   trifft.    Aber  Ayrer   hat 
auch  den  Bau  des  Stückes  verändert  durch  Zufügung  von 
Personen   und   Weglassung   von   Motiven.    Das   Niedrig- 
Komische   ist   verbreitert.     Fast   symbolisch   eröffnet   die 
Handlung  ein  Bauernrüpel.    Bäurisch  ist  der  Geist  des 
Stückes  geworden,   wie   er   bei  Frischlin  bürgerlich  war. 
Pluto  wird   zu   einem  Teufel,   und   man  lese,   was  diese 


!)  Bibliothek  des  Litt.  Ver.  Stuttgart  76.  —  Die  Übersetzung 
und  die  Bearbeitung  hat  schon  Gottsched,  nach  diesem  Tieck  u.  a. 
miteinander  verwechselt.  Ayrers  Werk  selbst  gibt  als  Abfassungs- 
zeit, späterer  Zufügung  oder  Abrundung  zufolge,  1610  an  (Ayrer 
starb  1006).   Es  erschien  zuerst  im  Opus  Theatricum,  Nürnberg  1618. 
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vulgäre  Phantasie  aus  Caesar  gemacht  hat:  „Kompt  Keiser 
Julius,  ist  gar  Altvätterisch.  fast  au  ff  den  form  wicMerkurius 
kleidt,   tregt   ein  Krön   auff  dem   haupt   und  ein  fahnen. 
darinnen   dise   Buchstaben    stehen   S.P.Q.R.   und    sagt:" 
«Jede  Würde,  die  der  Humanist  dem  antiken  Schatten  ge- 
geben  hatte,   hat  ihm   der  Nürnberger  Spassmacher  ab- 
gestreift   Statt   der    Ehrerbietung,    womit    bei    Prischlin 
Hermann   den  Fremdlingen   begegnet,   herrscht   hier  eine 
breitspurige  Grobheit,   dann   zudringliche  Vertraulichkeit. 
Caesar  erschrickt  gleich  beim  ersten  Anblick  des  eisernen 
Kriegsfürsten    so,   dass   er  sich   verkriechen  möchte  (ein 
Einfall,   vor   dem  der  Humanist  errötet  wäre).    Hermann 
kommt,   begleitet  von  zwei  Trabanten,  Matheus  und  Leo, 
dem  Steckenknecht.    Er   hält   die  Beiden   für  lügnerische 
Kundschafter    und    lässt    sie    binden.     Die    Komik   des 
lateinischen  Dramas  trug  ihm  nicht  dick  genug  auf,  drum 
scheidet  er  aus  dem  Dialog,  was  nur  humanistisches  oder 
patriotisches  Interesse  hatte,  und  erweitert  das  rein  Komische. 
Diesen  Sinn    hat   die  Einführung   untergeordneter  Neben- 
figuren wie  Dramo  der  Bauer,  Fornax  der  Haderlumpen- 
mann, Loerlein  der  Pfannenflicker.   Unterhaltung  wird  der 
Hauptzweck,   und   die   höheren  Absichten,  die  Ayrer  aus 
dem    litterarischen   Werk   Frischlins    übernommen    hatte, 
mussten  in  seinem  auf  Tageswirkung  bei  einem  niedrigeren 
Publikum  berechneten  Stück  noch  drastischer  und  möglichst 
ad  oculos   herausgestellt   werden.    Daher  die  Einführung 
des  Juristen  Doktor  Wesenbeck   und  des  Priesters  Hess- 
husius,   die   bei  Frischlin  nur  genannt  werden,  sowie  des 
Büchsengiessers  Herolt.    Von  Caesar   ist  natürlich  nichts 
als   der  Name    übrig   geblieben,   dessen  Träger  nach  Art 
der  Fastnachthelden  in  allerlei  komischen  Situationen  sich 
derb  ausspricht. 

Frischlins  Werk  gehört  seinem  Gehalt  nach  mehr  zu 
dem  Kreis,  aus  dem  die  historischen  Dichtungen  des  Hans 
Sachs  stammen  (Ayrers  Bearbeitung  hat  diese  Verwandt- 
schaft ausgebeutet  und  verdeutlicht),  seiner  Sprache    und 


—    48    — 

Technik  nach  weist  es  auf  die  Gruppe  der  humanistischen 
Caesardramen  hin.  Den  Caesar-  oder  Brutusstücken  des 
Muretus,  Virdungus,  Bruloviüs  sind  mehrere  Eigenschaften 
gemein,  die  eine  vergleichende  Betrachtung  erlauben.  Sie 
sind  alle  drei  gelehrten  Ursprungs,  ihre  lateinischen  Tri- 
meter  sind  nur  das  äussere  Zeichen  dafür.  Soweit  wäre 
ihnen  der  Julius  Redivivus  noch  beizuzählen.  Die  Chöre, 
die  in  allen  drei  Dramen  die  Handlung  bereden  und  be- 
gleiten, zeigen  schon  ausschliesslicher  die  litterarische 
Abstammung  von  der  antiken  Tragödie,  besonders  Senecas. 
Die  Stücke  weisen  eine  genaue  Kenntnis  der  klassischen  Ge- 
schichtsquellen über  Caesar  auf,  deren  mehr  oder  minder 
geschickte  Verwertung  zu  ihren  wissenschaftlichen  und 
technischen  Ansprüchen  gehört.  Sie  sind  akademisch  ohne 
leidenschaftliches  Interesse  geschaffen,  gleichsam  auf  eigene 
Bestellung,  wie  eine  höhere  Schularbeit  in  Rhetorik  oder 
Geschichte,  mehr  um  der  Verfasser  rhetorisch-poetische 
Geschicklichkeit  zu  üben  oder  zu  zeigen,  als  aus  tieferem 
Bedürfnis.  Der  Verstand  ist  ihr  einziger  Werkmeister, 
sie  wollen  weder  Probleme  lösen,  noch  Erlebnisse  gestalten, 
sondern  vorgefundene  geschichtliche  Materialien  geschickt 
ordnen. 

Eine  andere  Frage  ist,  wie  weit  höhere  Werte  aus 
der  Persönlichkeit  der  einzelnen  Verfasser  in  ihr  Produkt 
übergegangen  sind,  ohne  ihren  Willen,  oft  ohne  ihr  Wissen. 
Gerade  diesem  Ungewollten  —  Auffassungs-  und  Tempera- 
mentsunterschieden —  geht  die  Einzelbetrachtung  der 
Arbeiten  nach. 

Bei  dem  internationalen  Charakter,  den  die  Dramen 
ihrer  Entstehungsart  und  Sprache  nach  haben,  ist  des 
französischen  Neulateiners  Marc  Antoine  Muret  Tragödie 
Julius  Caesar,1)  eine  Jugendarbeit,  hier  zu  besprechen. 
Sie  leitet  die  Reihe  der  eigentlichen  Caesar-Tragödien  ein. 
Zum  erstenmal  wird  hier  Caesars  Ermordung,  wenn  auch 
nicht  als   tragisches,   so   doch   als  dramatisches  Ereignis 


i)  Burgund  1650. 
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dargestellt.  Damit  ist  dieser  Stoff  der  historischen  Tragödie 
angeeignet  und  ein  Konflikt  nicht  ausgeschöpft,  aber  doch 
entdeckt,  der  die  nachfolgenden  Zeitalter  im  Gesinnungs- 
streit noch  oft  erregte.  Der  Widerstreit  zwischen  Indi- 
viduum und  Staat  (um  es  kurz  auf  eine  Formel  zu  bringen) 
ist  nach  seinen  zwei  Seiten  hin  nirgends  tragischer  aus- 
geprägt durch  Höhe  und  Tiefe,  als  im  Caesarstoff.  Welche 
Rechte  hat  der  überragende  Einzelmensch  gegenüber  der 
Allgemeinheit?:  die  Tragik  Caesars.  Welche  Pflichten  und 
Opfer  legt  das  Allgemeinwohl  dem  Einzelnen  auf?:  die 
Tragik  des  Brutus.  Dies  Problem  macht  den  Brutus  aus 
einen  blossen  Mörder  oder  blossen  Tugendhelden  zuerst 
zu  einer  tragischen  Erscheinung,  und  Caesars  Geschick 
wird  jetzt  den  Dichtern  wichtiger  als  seine  Taten.  Freilich 
hat  Muret  auf  die  Möglichkeit  eines  tragischen  Konflikts 
in  Brutus  mehr  durch  Komposition  und  Verteilung  des 
Gleichgewichts  zwischen  Caesar  und  Brutus  hingewiesen, 
als  seinen  Inhalt  selbst  ausgebeutet. 

Ferner  tritt  bei  Muret  Caesar  zum  erstenmal  als 
individueller  historischer  Charakter  auf.  Vorher,  bis  zu 
Hans  Sachs  und  Frischlin,  hatte  er  nur  allgemein«  öffent- 
liche Tugenden  oder  Laster.  Er  war  entweder  typischer 
Held,  typischer  Herrscher,  Welteroberer  oder  Tyrann,  er 
war  bestenfalls  Qründer  der  Monarchie  oder  Eroberer 
Galliens,  so  dass  wol  seine  Taten  individuell  erschienen,  aber 
nicht  der  Charakter,  aus  dem  sie  hervorgehen.  Muret 
nimmt  nur  teil  an  den  seelischen  Eroberungen  der  Re- 
naissance, wenn  er  zuerst  in  Caesar  einen  ganz  bestimmten 
Menschen  darstellt,  zur  äusseren  Würde  ihm  das  Gefühl 
der  Würde  gibt,  zu  den  Taten  die  Leidenschaften,  zu  den 
allgemeinen  Gesinnungen  die  besonderen  Eigenheiten. 
Freilich  bat  er  weder  den  Charakter  noch  das  Problem 
des  Caesarstoffes  auch  nur  einigermassen  belebt,  aber  ihm 
bleibt  das  Verdienst,  zuerst  darauf  hingewiesen  zu  haben. 
Er  hat  den  M.  Brutus  und  Caesars  Tod  als  tragödien- 
fähig dargetan.  Ich  setze  einen  kurzen  Abriss  der  Handlung 
hierher. 


—    46    — 

Akt us  I.  Caesar,  Herr  der  Welt,  als  Besieger  Roms. 
Er  strebt  nach  dem  Himmel,  da  ihm  die  Erde  schon  zu 
gering.  Göttlicher  Abkunft,  bittet  er  die  Götter,  ihn 
zurückzunehmen.  Er  habe  sich  und  dem  Vaterland  genug 
gelebt,  alles  Höchste  vollendet.  Der  Tod  kommt  ihm,  der 
nicht  mtts8ig  sein  kann,  nicht  zu  früh.  Er  lehnt  die  von 
Unglückspropheten  geratene  Vorsicht  ab. 

Der  Chor  über  die  Herrschaft  des  Zufalls  und  das 
wandelbare  Geschick.  Beispiele  aus  der  römischen  Ge- 
schichte. Zuletzt  Caesar  selbst,  der  nach  Pompeius'  Unter- 
gang alles  lenke.  Das  Königtum  kehrt  zurück  unter 
neuem  Namen. 

n.  M.  Brutus  mahnt  sich  selbst  an  Borns  Befreiung 
—  sein  Name,  seine  Abstammung,  das  tyrannisierte  Vater- 
land, sein  Weib,  treu  bis  zur  Selbstverwundung.  Er  führt 
einzelne  tyrannieide  Ahnen  auf,  sucht  gleichen  Ruhm.  Born 
darf  nicht  wie  Barbaren  einen  König  dulden.  Er  fühlt 
sich  zum  Mord  Caesars  verpflichtet.  Einwände  dagegen 
widerlegt  er:  Caesar  nicht  rex,  sondern  dietator  —  anderer 
Name,  gleiche  Sache."  Caesar  lehnt  die  Krone  ab,  doch 
er  entsetzt  Tribunen.  Er  schenkt  Brutus  Leben  und  Ehre, 
das  Vaterland  gilt  mehr.  Seitenblick  auf  Caesars  Laster 
und  Fallsucht.    Am  nächsten  Tag  sei  Rom  frei. 

Zu  Brutus  tritt  Cassius.  Klagen  wider  den  Tyrannen. 
Brutus  bereit  zu  sterben  oder  Rom  zu  befreien.  Cassius 
frohlockt.  Caesars  Mord  beschlossen.  Soll  Antonius  auch 
fallen?  Brutus  will  keinen  Bürger  verletzen,  Cassius  das 
Übel  bis  zur  Wurzel  tilgen.  Brutus  sieht  alles  Übel  nur 
in  Caesar,  Cassius  zweifelt,  gibt  aber  nach.  Brutus  soll 
führen.    Verabredung  des  Stelldicheins. 

Chor  über  Vaterlandsliebe  und  Tyrannenmord.  Har- 
modios1,  Carnabas1  Lob.  Jupiter  begünstigt  Pläne  gegen 
Tyrannen.  Das  Herrschertum,  besonders  das  angemasste, 
gefährlich.  Es  fürchte  das  Volk  der,  den  es  fürchtet  Ein 
Tyrann  stirbt  selten  natürlich.  Zum  Schluss  ein  „beatus 
üle  qui  procul". 
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III.  Calpurnia,  Amme.  Oalpurnias  Entsetzen  Aber 
böse  Traum-Omina.  Unglücksahnungen.  Auf  die  Frage 
der  Amme  erzählt  Calpurnia  denTraum(Plutarcb, Caesar  50). 
Die  Amme  beschwichtigt.  Furcht  verdoppele  die  Qual, 
Zeichen  trügen.  Niemand  wage  sich  an  Caesars  Macht, 
niemandem  gäbe  seine  Milde  Anlass.  Calpurnia  will  Caesar 
durch  Bitten  zuhause  halten. 

Der  Chor  begrüsst  das  Jahresfest  und  bittet  die  Götter 
um  Fernhaltung  böser  Zeichen.  Gebet  an  die  gefährlichen 
Gottheiten,  Erwägung  irdischen  Unbestandes. 

IV.  Caesar,  Calpurnia,  D.  Brutus.  Caesar  will  sich 
von  Calpurnia  nicht  bereden  lassen.  Furcht  sei  schimpf- 
lich, Zeichen  verachte  er.  Er  gibt  Calpurnia  zulieb  nach; 
will  den  Senat  entlassen.  Decimus  Brutus:  Er  werde  sich 
doch  nicht  durch  Weiber  umstimmen  lassen.  Caesar 
schwankt,  geht,  um  nicht  immer  fürchten  zu  müssen,  in 
den  Senat.  Calpurnia  bittet  die  Götter,  Rom  und  Caesar 
zu  retten. 

Chor:  Weiberrat  sei  nicht  immer  zu  verachten.  Er 
erinnert  an  Kassandra.  Der  Verächter  der  Warnung  fällt 
mit  Recht. 

V.  Brutus  und  Cassius  frohlocken  und  schmähen  den 
toten  Caesar.  Seine  Leiche  für  die  Tiere.  Brutus  mehr 
als  Herkules.     Er  schlug  in  Einem  sechs  Ungeheuer. 

Calpurnia,  Chor.  Calpurnia  beklagt  Caesar.  Chor 
stimmt  ein.  Caesars  Ruhm  gepriesen,  der  Mörder  Schand- 
tat verflucht.    Rache  der  Furien  geweissagt. 

Caesars  Schatten  erzählt  Calpurnien  seine  Vergötterung. 
Sein  Neffe  werde  ihn  rächen.     Calpurnia  getröstet. 

Chor  über  die  Belohnung  des  Guten  nach  dem  Tode. 

Alle  Motive  des  Plutarch,  die  Shakspere  belebt  hat, 
sind  hier  schon  nüchtern  und  klar  geordnet. 

Die  Lust  an  der  grossen  Begebenheit,  das  Bedürfnis. 
den  welthistorischen  Akt  zu  versinnlichen,  einfach  wie 
Plutarch  darausteilen,  war  Anlass  dieses  Werkes.  Mit 
Gesinnungen  hält  Muret  zurück  und  nimmt  keine  Partei. 
Selbst   sein  Chor   spricht   dem  nach,  der  das  letzte   Wort 


—    47    — 

hat,  und  bleibt  im  Allgemeinen.  Charaktere  ergriffen  den 
Dichter  kaum.  Für  Caesars  Ruhm  und  Taten  hegt  er 
kalte  Bewunderung  (unterdrückt  aber  auch  einen  argen 
Hinweis  auf  sexuelle  Laster  nicht),  für  Brutus  Gesinnung 
massige  Achtung.  Fragt  man  nach  dem  Problem,  so 
„bezieht  sich  hier  wirklich  alles  auf  den  Begriff,  dass  die 
Besseren  den  obersten  Platz  nicht  wollen  eingenommen 
sehen"  (auf  Sbaksperes  Caesar  passt  dies  gar  nicht).  Kein 
tragischer  Konflikt  ist  herausgearbeitet:  Brutus  liebt  Caesar 
nicht.  An  Stelle  der  Tragik  tritt  die  tragische  Stimmung, 
die  beim  Anblick  ungeheurer  Geschehnisse  uns  ergreift. 
Dem  dienen  die  feierlichen  Betrachtungen  des  Chors,  die 
vielen  Gebete,  die  Apotheose  Caesars.  Auf  der  pompösen 
Hervorhebung  der  wichtigsten  Begebenheit  und  eindruck- 
vollsten Gestalt  beruht  das  Werk.  Wer  am  meisten  zu 
sehen  gibt,  ist  sein  Held.  Mit  dessen  Tod  schliesst  das 
Werk  natürlich.  Zu  diesem  Ziel  eilt  die  Handlung  ohne 
Episoden;  keine  unnötigen  Personen  —  und  die  nötigen  reden 
nur,  was  das  Ereignis  motiviert  und  verdeutlicht.  Spiel: 
Caesar,  Gegenspiel:  Brutus.  Auf  jeder  Seite  zwei  Deuter- 
agonisten  als  Partei :  Calpurnia,  Amme  hemmend;  Cassius, 
D.  Brutus  drängend.  Auf  dieser  Tätigkeit  eben  beruht 
das  ganze  dramatische  Leben  der  Nebenfiguren.  Charakter 
haben  sie  nur,  insofern  sie  die  Handlung  fördern  oder 
hemmen.  Calpurnia  ist  die  typische  besorgte  Gattin,  die 
Amme  die  typische  Vertraute.  Cassius  und  D.  Brutus  sind 
als  M.  Brutus'  Freunde  die  typischen  Gleichgesinnten,  noch 
blasser  als  in  den  Anekdoten  des  Plutarch.  Der  Chor 
iat  durch  das  Muster  der  Senecatragödie  erzwungen,  er 
allein  technisch  überflüssig.  Dagegen  Caesar  und  Brutus 
sind  wenn  auch  nicht  zum  Leben  gebracht,  so  doch  indi- 
viduell gezeichnet. 

Da  Muret  Caesar  nicht  handelnd  zeigen  konnte,  lässt 
er  ihn  sich  selbst  schildern.  Seine  Taten  und  Grösse 
werden  vorausgesetzt,  er  kommt,  er  spricht,  man  kennt 
ihn.  Wir  bekommen  den  äusseren  Zustand  zu  sehen,  den 
er  durch  das  Vorausgesetzte  sich  errungen  hat.   Caesar  ist 
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fallen.  Catos  Beispiel.  Zwiegespräch  über  Berechtigung 
des  Selbstmords.  Stoisches  über  Tynumri*  Weisheit, 
Leben  u.  s.  w. 

Chor.  Erneute  Klage  über  den  Bürgerkrieg.  Aus- 
malung von  Roms  Zustand. 

III.  Antonius  preist  sein  Geschick,  das  ihn  zu  solcher 
Macht  geführt.    Bote  berichtet,  dass  Brutus  anrücke. 

Brutus  vor  seinem  Heer  für  Freiheit  und  Vaterland 
gegen  Räuber  und  Tyrannen.  Er  selbst  wird  sich  nicht 
schonen. 

Chor.    Brutus  unterlegen.    Über  den  Sieg  des  Bösen. 

IV.  Brutus  geschlagen.  Nach  Vereitelung  aller  Mühen 
fürs  Vaterland,  des  Nachruhms  sicher,  bereit  zu  scheiden. 

Strato  beschwört  ihn,  sich  zu  erhalten.  Solange  er 
lebe,  sei  noch  Hoffnung. 

Brutus,  mit  sich  im  Reinen,  lehnt  ab.  Von  einem 
Soldaten  zum  Fliehen  aufgefordert,  bleibt  er  und  bringt 
sich  um. 

Chor  beklagt  Rom.    Brutus  der  letzte  Römer. 

V.  Triumph  des  Antonius,  dass  Brutus  lebend  in 
seine  Hände  fiel.  Lucilius,  der  sich  dafür  ausgab,  ent- 
hüllt sich,  bereit  zu  sterben.  Antonius  gerührt,  preist  den 
Brutus  glücklich  und  will  Lucilius  zum  Freund.  Lob  des 
Brutus,  Chor  stimmt  ein. 

Als  eine  Fortsetzung  von  Muretus'  Stück  kann  des 
Virdun gus  Brutus  kaum  betrachtet  werden.  Die  ganze 
Entwicklung  von  Caesars  Tod  bis  zur  Schlacht  bei  Philippi 
liegt  zwischen  beiden  Stoffen.  Dann  ruht  bei  Virdungus 
aller  Nachdruck  auf  der  Gesinnung,  nicht  auf  der  Be- 
gebenheit. Nur  des  Brutus  Patriotismus  soll  wirken. 
Betrachtungen  von  ihm  und  über  ihn  überwuchern  die 
dürftige  Handlung.  Wo  Muretus  anschaulich,  wirkt  Vir- 
dungus stimmungsmässig  und  gedanklich.  Von  vornherein 
breitet  der  acherontische  Caesargeist  die  Gewitterschwüle 
vor  dem  Untergang  aus.  Düster  steigern  sich  Ahnung. 
Entschluss,  Ausführung  und  Beklagung  von  Brutus'  Selbst- 
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mord,  im  selben  Mass,  wie  Roms  Vernichtung  sicherer 
wird.  Wie  die  Unheilswolken  sich  immer  schwärzer  drängen 
und  zugleich  immer  reiner  des  Brutus  Gesinnung  sich 
vom  düsteren  Hintergrund  abhebt,  ist  durchaus  mehr 
geflihlsmässig  als  plastisch  dargestellt.  Dabei  unter- 
stützt den  Dichter  seine  farbig  dunkle  Sprache,  drängend 
und  stockend,  pathetisch  und  gepresst,  schwül  und  über- 
hitzt, ein  Gewölk  von  Worten.  Auch  der  Chor  hat  Sinn. 
Er  nimmt  den  Tonfall  jeder  Szene  auf  und  leitet  die 
Stimmung  verdichtet  fort.  Der  Kontrast  von  Stimmung 
und  Gesinnung  ist  der  dramatische  Gegensatz,  der  diese 
Tragödie  trägt.  Alle  Charaktergegensätze,  nach  aussen 
und  innen,  sind  ja  ausgeschieden:  Cassius  ist  bei  Beginn 
des  Stückes  tot,  Caesars  Geist  ist  nur  ein  ins  Stück  ver- 
legter Prolog.  Antonius  ist  gar  nicht  ausgeführt,  Lucilius 
ist  ein  Miniaturbrutus.  Mit  sich  ist  Brutus  vollkommen 
im  Reinen,  er  kennt  keine  Reue  über  seine  Tat.  Das 
Gespenst  ist  kein  böser  Genius  oder  verkörpertes  Gewissen, 
sondern  nur  ein  Unglücksbote.  Im  Gegensatz  zu  Muret 
steht  Virdungus  entschieden  auf  Seite  des  Brutus.  Sein 
Pathos  zieht  das  Stück  eben  aus  dem  nachdrücklichen 
Glauben,  dass  Brutus  inmitten  allgemeinen  Verfalls  durch 
seinen  Mord  und  Selbstmord  die  römische  Ehre  gerettet 
habe.  So  unumwunden  ist  diese  Gesinnung  in  Deutschland 
vorher  nie  ausgestaltet  worden.  Dem  ersten  Caesardrama 
des  Muret  Hess  Virdungus   das  erste  Brutusdrama  folgen. 

Eine  Einwirkung  der  beiden  vorher  besprochenen 
Werke  auf  Brulovius ')  ist  nicht  zu  merken.  Sein  Stück 
erschien  in  Strassburg  1616  unter  dem  Titel:  Caius  Julius 
Caesar  Tragoedia  ex  Plutarcho,  Appiano,  Suetonio, 
D.  Cassio  etc.  concinnata  et  adversus  omnem  temerariam 
seditionem  atque  tyrannidem  conscripta.  Autore  M.  Casparo 

l)  vgl.  über  ihn  W.  Scherer  in  seiner  Geschichte  des  Elsasses 
und  der  allg.  D.  Biographie.  Von  ihm  ist  Brülow  erst  in  die  deutsche 
Litteratur  als  integrierende  Persönlichkeit  eingereiht  und  vielleicht 
in  der  Entdeikerfreude  überschätzt  wurden. 

4* 
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Brülovio  Pyricensi  Pomerano.  ■)  Die  Vorrede  enthält  merk- 
würdige Betrachtungen  über  den  Wert  des  Dramas  (Re- 
petition  der  Geschichte,  Gedächtnisstärkung,  Übung  der 
lateinischen  Sprache,  sittliche  Veredelung),  sodann  über 
den  Gebrauch,  den  die  Alten  davon  gemacht,  und  seine 
Begünstigung  unter  den  Neueren  vor  allem  durch  den 
kunstsinnigen  Strassburger  Senat.  Dann  spricht  Brülow 
von  seinem  eigenen  Unterfangen  und  von  der  Beziehung 
des  Caesarstoffes  auf  die  verderbte  Zeit.  Einige  Floskeln 
und  Bitten  beschliessen  die  Widmung  an  den  Herzog 
Philipp  IL  von  Pommern,  seinen  Gönner.  Der  Dichter 
verteidigt  den  weitläufigen  Bau  seines  Werkes,  der  von 
den  klassischen  Regeln  der  Alten  abweiche,  mit  dem  Hin- 
weis auf  das  veränderte  Theater  und  Publikum. 

1, 1.  Quirinus,  als  Prolog,  erzählt,  eben  vom  Himmel 
zurückgekehrt,  seine  und  seiner  Folger  Taten  zur  Grösse 
Roms,  vor  allem  seine  Gesetzgebung,  mit  Sentenzen  über 
den  Wert  der  Gesetze.  Er  berichtet  von  den  ersten  Zeiten 
der  Republik,  von  Roms  Glück  und  der  Gunst  der  Götter. 
Jetzt  drohe  Rom  ein  Unheil:  frevelhafte  Ermordung  seines 
grossen  Herrschers.  Traurige  Betrachtungen  und  Weis- 
sagung der  Rache  machen  den  Schluss. 

2.  Caesar,  Antonius,  Cicero.  Caesar  entlockt  durch 
Hinweis  auf  Roms  Herrlichkeit  den  beiden  sein  Lob. 
Cicero  erinnert  an  seine  eigenen  Verdienste.  Auf  seine 
rhetorischen  Prägen,  wen  man  im  ganzen  Erdkreis  preise, 
erhält  Caesar  die  gewünschte  Antwort.  Andeutungen  aus 
den  Kommentarien  werden  eingemischt.  Katechismus- 
massig  wird  Roms  Vorgeschichte,  dann  Caesars  Kriegs- 
taten und  sonstige  Verdienste  vorgebracht.  Caesar  spricht 
als  Kriegsmann,  Cicero  als  Moralist  von  Kriegskunst  und 
Kriegsglück.  Caesar  lehnt  Lob  und  Eigenlob  ab,  fordert 
nur  Wahrheit.    „Gott  allein  die  Ehre."    Neue  Kriegspläne. 

3.  Die  Pompeianer,  Brutus,  Cassius  und  andere  flehen 
Caesar   unter   Schmeichelei   und  Gelöbnissen   um  Gnade. 


l)  Vgl.  Janke,  Pyritz«r  Gymnasialprogramm  No.  111,  Pyritz  1880. 
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Caesar  weist  auf  seine  Macht  und  Milde  hin,  nimmt  sie 
auf,  lässt  ihnen  alle  Ämter.  Brutus  als  Sohn  der  Servilia 
besonders  gut  behandelt.  Die  Begnadigten  schwören  unter 
Selbstverfluchungen  ewige  Treue.  Caesar  glaubt  dem 
Gelübde. 

4.  Cicero  preist  Caesars  Güte,  zählt  Wohltaten  und 
iSanftmutsbe weise  Caesars  auf  (Anekdoten  aus  Plutarch). 

5.  Cicero,  Caesar,  Ambiorix,  Cavilla.  Patriotisch- 
deutsche Episode  (mit  Verwertung  von  Tacitus'  Germania 
und  Caesars  bell.Gall.).  Cicero  entsetzt  sich  vor  dem  deutschen 
Paar  und  seinem  unbeschreiblichen  Altdeutsch.  Ambiorix 
peitscht  die  Ehebrecherin.  Caesar  unterrichtet  Cicero  über 
Art  und  Sitte  der  Germanen.  Germanische  Kampfspiele 
zu  dessen  Schreck.  Währenddes,  vor  einem  Aufzug,  ver- 
kündigt der  Ratsbote  Caesar  neue  Ehrung.  Chor  zu  Ehren 
Caesars. 

IT,  1.  Portia  und  M.  Brutus.  Portia  bekümmert  um 
ihres  Gatten  Schwermut.  Brutus,  obwohl  Stoiker,  bedrückt 
von  furchtbarem  Vorhaben.  Auf  Portias  Fragen  giebt  er 
erst  nach,  nachdem  sie  ihre  Kraft  durch  die  Schenkelwunde 
bewiesen:  Er  will  Caesar  ermorden.  Portia  wünscht  ihm 
Glück. 

2.  Calpurnia,  Hortensia,  eine  Vestalin,  während  des 
Opfers  über  Glück  vor  dem  Tod,  und  Calpurnias  Ansprüche, 
glücklich  zu  heissen.  Calpurnia  will  glücklich  sein,  wenn 
sie  Caesar  nicht  überlebt.  Das  Opfer  weissagt  Unheil. 
Calpurnia  lehnt  Hortensias  Trost  ab  und  eilt  zu  Caesar 
in  Angst  und  Sorgen. 

3.  Verschwörung.  Brutus,  tief  erregt,  zaudert  — 
Caesars  Verdienste  und  Volksgunst  — ,  die  andern  drängen: 
Caesars  Laster  und  Frevel.  Brutus  mahnt  an  Caesars 
Wohltaten.  Das  Vaterland  geht  vor.  Brutus  unbestimmt. 
Verabredun  g.     Verschwiegenheit. 

4  Caesar,  M.  Brutus,  D.  Brutus,  Cassius.  Caesar 
preist  den  Frieden  Roms,  fordert  sie  zum  Recht  auf. 
Schmeichelnd  versprechen  sie  alles. 
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5.  Caesar,  Cicero,  Lepidus.  Caesar  preist  sich  glück- 
lich wegen  treuer  Freunde,  zweifelt  an  der  Treue  von 
Schmeichlern.  Cicero  und  Lepidus  warnen  vor  Antonius 
und  Dolabella,  Brutus  und  Cassius.  Caesar  lehnt  Warnung 
und  Vorsicht  ab,  er  habe  lange  genug  gelebt. 

6.  Antonius  bietet  Caesar  die  Königskrone.  Caesar 
lehnt  unter  Ciceros  Beifall  ab,  dem  Volk  zuliebe.  Die 
Krone  soll  aufs  Capitol,  seine  Entsagung  aufgezeichnet 
werden.    Chor  des  Pan  zum  Luperealienfest 

III,  1.  Die  Verschworenen.  Caesars  Ermordung  dring- 
lich. Sein  Hochmut  wächst,  er  will  gegen  die  Parther  als 
König.  Die  Art  der  Ermordung  wird  erwogen,  Götter- 
hilfe angerufen. 

2.  Caesar,  Calpurnia,  Spurina.  Caesar,  rastlos  über 
neuen  Plänen,  will  in  den  Senat.  Calpurnia,  geängstet  durch 
Träume  und  Zeichen  Spurinas,  beschwört  ihn,  zu  bleiben. 
Caesar  verhöhnt  die  Zeichen. 

3.  D.  Brutus  kommt  Caesar  abzuholen.  Calpurnias 
erneute  Bitten.  Caesar  fast  umgestimmt,  wird  durch  Brutus 
Hohn  und  Aussicht  auf  die  Krone  in  den  Senat  gelockt 
Zärtlicher  Abschied  von  Calpurnia. 

4.  Die  Verschworenen  begleiten  Caesar  in  die  Curie. 
Artemidor  überreicht  Briefe,  Caesar  kann  sie  nicht  lesen. 
Caesar  lehnt  Cimbers  Gesuch  ab.  Caesar  ermordet.  Hohn 
und  Triumph  der  Verschworenen  über  der  Leiche. 

5.  Venus,  Jupiter,  Megära,  Tysiphone,  Alecto.  Venus 
klagt  bei  Jupiter  über  die  Ermordung  ihres  Sprösslings. 
Jupiter  tröstet  durch  Verheissung  seiner  Vergötterung, 
Strafe  der  Mörder,  Verherrlichung  seines  Geschlechts.  Die 
Furien  sendet  er  an  ihr  Rachewerk. 

6.  Calpurnia  untröstlich,  wird  durch  Caesars  Geist 
beruhigt:  er  sei  bei  den  Göttern. 

7.  Antonius,  Lepidus,  Calpurnia,  getröstet  durch  Er- 
gebung in  den  göttlichen  Willen  und  Hoffnung  auf  Rache. 
Wechselchor  der  Götter  und  Römer. 
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IV,  1.  Octavian  lobt  und  beklagt  den  Obeim.  Gelobt 
Rache.  Befragt  den  Wahrsager.  Dieser  verkündet  ihm 
glückliche  Herrschaft  und  Bacheberuf. 

2.  Cicero  bittet  den  Octavian  um  Beistand  gegen  den 
Antonius  und  dessen  Weib.  Octavian,  auch  von  diesen 
beleidigt,  verspricht  Cicero  für  später  Genugtuung. 

3.  Cicero,  stolz  auf  Octavians  Beistand,  im  Gezänk 
mit  Pulvia  und  Antonius. 

4.  Die  Triumvirn  Octavian,  Antonius,  Lepidus,  Fulvia, 
Herennius  und  Popilius.  Proskriptionen.  Octavian  sträubt 
sich  gegen  Ciceros  Tod ;  giebt  Antonius  und  Fulvia  schliess- 
lich nach.  Will  schuldlos  an  diesem  Mord  sein.  Pop.  und 
Her.,  mit  dem  Mord  beauftragt,  versprechen  gute  Aus- 
führung. 

6.  Cicero  auf  der  Flucht,  traurig  über  Octavians 
Treubruch.  Die  beiden  Mörder  kündigen  ihm  den  Tod  an. 
Cicero  stoisch,  philosophisch,  ewigen  Ruhmes  gewiss,  bietet 
sein  Haupt.  Pop.  triumphierend  mit  Haupt  und  Hand  des 
Toten  ab. 

6.  M.  Brutus,  D.  Brutus,  Cassius,  Gespenst.  Gewissens- 
bisse der  Verschworenen.  Das  Gespenst  verkündet  ihnen 
Tod  und  Höllenfahrt.   Sie  bringen  sich  der  Reihe  nach  um. 

7.  Portia  von  Brutus'  Tod  benachrichtigt,  am  Selbst- 
mord durchs  Schwert  von  Pop.  und  Her.  gehindert,  nimmt 
glühende  Kohlen. 

8.  Pop.  und  Her.  bringen  Anton,  und  Fulvia  Ciceros 
Haupt  und  Hand.  Frohlocken.  Fulvia  durchsticht  die 
Zunge.    Das  Haupt  soll  auf  die  Rednerbühne. 

9.  Gezänk  der  durch  Geldforderungen  erregten  Weiber 
unter  Hortensias  Führung  mit  Fulvia.    Tätlichkeiten. 

10.  Die  Streiterinnen  überrascht  von  den  Triumvirn. 
Hortensia  setzt  ihre  Vorwürfe  gegen  die  Triumvirn  fort, 
klagt  über  Besteuerung  der  Weiber.  Antonius  weist  die 
Klagen  zurück.  Octavian  verspricht  Berücksichtigung  der 
Bitten,  unzufrieden  mit  Ant.  und  Fulv.  Verfahren.  Chor 
besingt  die  Bestrafung  des  mörderischen  Aufruhrs. 
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V,  1.  Cleopatra,  Psella.  OL  preist  sich  und  ihre 
Macht,  rühmt  sich  der  Überwindung  Caesars  und  Antonius'. 

2.  Antonius  und  Cleopatra  verliebt.  Er  ihr  ganz  zu 
Gefallen.  Ganz  in  Wollust  versunken.  Hat  sich  von 
Octavia  scheiden  lassen,  verspricht  Cleopatra  das  römische 
Reich,  sie  ihm  Ägyptens  Krone.    Der  Krieg  vorbereitet. 

3.  Octavian,  nach  der  Einherrschaft  trachtend,  gibt 
dem  Proculeius  Kriegsanweisungen  gegen  Antonius  und 
Cleopatra.    Pulvia  ist  tot,   Lepidus   nicht  mehr  Triumvir. 

4.  Kriegsspiel  zwischen  den  Knaben  des  Regulus 
und  des  Lentulus.  Die  einen  als  Antonianer,  die  andern 
als  Octavianer.  Letztere  siegen.  Spurina  weissagt  des 
Octavius  Sieg. 

5.  Antonius'  Heer  flieht.  Octavian  befiehlt,  Cleopatra 
lebend  zu  fangen. 

6.  Antonius  reuig,  tötlich  verwundet.  Klage  der 
CL  Der  Sterbende  gibt  ihr  den  Rat,  sich  dem  Sieger  zu 
ergeben.  Sie  will  sich  erdolchen,  Psella  hindert  sie  durch 
Hinweis  auf  Octavians  Güte. 

7.  Octavian,  frohlockend,  erweist  sich  der  CL,  die 
um  Erbarmen  fleht,  gnädig,  verspricht  ihr  Herrschaft  und 
Ehren.    Befiehlt,  sie  gut  zu  bewachen. 

8.  OL  ahnt  Verrat,  dass  Octavian  sie  nur  zum  Triumph 
rette,  verschafft  sich  Nattern  und  lässt  sich  samt  ihrer 
Vertrauten  vergiften. 

9.  Octavian  und  Proculeius.  Epilog  an  der  Leiche. 
Bedauern  über  den  beraubten  Triumph,  Befriedigung  über 
den  Untergang  des  Bösen  und  die  Einkehr  des  Friedens. 
Schliessen  des  Janustempels,  Gebet  für  allgemeine  Wol- 
fahrt. 

Wenn  Murets  Caesar  eine  dramatisierte  Begebenheit 
war,  Virdungus1  Brutus  ein  szenisches  Stimmungs-  und 
Charakterbild,  so  will  Brülows  Julius  Caesar  ein  Stück 
Geschichte  sein.  Es  durchbricht  die  Einheiten  und  zieht 
die  verschiedensten,  nur  zeitlich  verknüpften  Begebenheiten 
in  seinen  Kreis.    Es  umfasst  am  meisten  Stoff  und  benutzt 
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mehr  Quellen   als  alle  anderen  Caesardramen  —  ein  dia- 
logisches Geschichte-   und  Sittenlehrbuch,   eine   lebendige 
Repetition  antiker  Lektüre.    Was   sich  irgend  unter  dem 
Titel  Julius  Caesar   anbringen  Hess,  Anekdoten,  deutsche 
Kulturgeschichte,   sittliche   und   politische  Betrachtungen, 
Zitate  nicht  nur  aus  den  in  dem  Titel  angegebenen  Quellen, 
sondern  auch  aus  Tacitus  und  Caesars  Kommentarien  bat  der 
gelehrte  Pädagog  in   dem   losen  Geflige   dieser  Historie 
untergebracht.   In  der  Tat  hält  ihre  äussere  Technik  etwa 
die  Mitte   zwischen  Hans  Sachs1  Fastnachtsspielen  und 
Shaksperes  frühesten  Königsdramen.    Es  ist  eine  Folge 
von  Scenen,   die  nur  durch   die  Geschichte   von  aussen, 
nicht  durch  innere  Notwendigkeit  zusammenhängen.    Den 
Zusammenhalt  bildet  Caesars  ungerechte  Ermordung  und 
ihre  schrecklichen  Folgen,  die  Lehre  vom  Fluch  der  bösen 
Tat.  Freilich,  die  zwei  letzten  Akte  sind  auch  dann  noch 
ungeschickt  genug  angeknüpft.    Der  Dichter  scheint  keine 
Ruhe   gehabt  zu   haben,   bis  er  nicht  den  Zuschauer  mit 
dem  endgilügen  Friedensschluss  entlassen  konnte,  und  so 
führt   er   uns   den  Stoff  zu  drei  grossen  Tragödien  kaum 
verarbeitet   vorüber,   statt   eine  einzige  Tragödie  zu  ver- 
tiefen.   Aber  mehr  als  Stoff  und  Behrung  sollten  die  leb- 
haften Szenen  auch  nicht  bringen.    Am  Massenhaften  als 
solchen   hat  Brülow   hier,   im  Gegensatz   etwa  zu  seiner 
rhetorischen  Andromeda,  sein  Hauptvergnügen.   Die  Fülle 
der  Geschehnisse,  das  Gedränge  der  Personen,  das  Wirrsal 
von  Geschicken  in  raschem  Flug  vorüberzuführen,  hat  ihn 
mehr  gelockt,  als  Charaktere  auszuarbeiten  und  Konflikte 
zu  knüpfen  oder  zn  lösen.    Charaktere  sind  kaum  in  dem 
Stück,   ausser  Caesar  selbst.    Brutus  verliert  sich  in  der 
Schar  seiner  Genossen  und  ist  wie  diese  ein  unbedenklicher 
Verräter  und   Meuchler.    Es    ist    bezeichnend,    dass   die 
Verschworenen  gleich  dutzendweis  auftreten  und  einer  wie 
der  andere  ist.     Octavian,   Antonius,   Cicero,   Cleopatra 
sind  mit  dem  einen  blassen  Ton  übertüncht,  der  dem  Ge- 
schiebtskundigen   ihr  Wesen  bezeichnet  nach  landläufigen 
Begriffen :  Octavian,  der  kluge  Politiker,  Anton,  der  üppige 
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Krieger  und  gewissenlose  Caesarianer,  Cicero,  der  eitle, 
gelehrte,  wohlmeinende  Vermittler,  Cleopatra,  die  könig- 
liche Buhlerin.  Der  Titelheld  aHein  ist  reicher  ausgestattet 
und  mit  gelehrtenbafter  Bewunderung  als  ein  Herrscher- 
ideal gezeichnet,  wobei  der  Nachdruck  eben  auf  dem  Ideal 
liegt,  nicht  auf  dem  historischen  Charakter.  Auf  seine 
Weltstellung  legt  Brülow  Gewicht.  Pleonastisch  betont  er 
seinen  Ruhm,  seine  Grösse,  verleiht  ihm  Heldenstolz  mit 
bescheidener  Gottesfurcht,  zu  seiner  glorreichen  Vergangen- 
heit einen  rastlos  planenden  Geist,  zu  seiner  Macht  freund- 
liche Milde.  Caesars  Apotheose  ist  bei  Brülow  Ausfluss 
einer  Bewunderung,  die  sich  so  ein  kindliches  Genügen 
und  einen  glänzenden  Abschluss  solcher  Laufbahn  ver- 
schaffte. Caesar  ist  der  einzige,  dessen  Tod  Brülow 
tragisch  gefunden  hat,  weil  er  unverdient  war.  Auf  dieser 
Schurkerei  der  Mörder  baut  er  die  Historie  auf,  die  fort- 
rollt, bis  die  letzten  Reste  des  Verbrechens  getilgt  sind. 

Eine  gewisse  Munterkeit,  eine  Naivetät  in  der  Art 
früher  Holzschnitte  bleibt  dem  Werk  trotz  aller  Gelehr- 
samkeit Die  deutsche  Übersetzung  von  Jakob  Gereon 
aus  Anklam,  Strassburg  1616,  verstärkt  diesen  Eindruck 
noch,  so  roh  und  geschmacklos  sie  ist. 

Wenige  Jahre,  ehe  Brülows  wolgemeinte  Arbeit  den 
Strassburger  Schülern  römische  Geschichte  repetierte,  hatte 
Shakspere  die  Tragödie  des  grössten  Helden  und  des 
edelsten  Verbrechers  zu  einem  ewigen  Werke  gestaltet 
und  endlich  den  ganzen  Geistcsgehalt  dieser  Schicksale 
erschöpft.  Shaksperes  Caesar  ist  die  Erfüllung  und  Krone 
aller  Caesardikmen:  da  er  der  Welt  gehört  und  auf 
deutschem  Boden  seine  stärksten  Wirkungen  ausgeübt  hat, 
wird  er  hier  besprochen,  um  so  lieber,  als  ausser  Hamlet 
kein  Werk  des  Dichters  mehr  missverstanden  und  fast 
kein  Charakter  widersprechender  beurteilt  wurde,  als  dieser 
Caesar.  Dies  hat  seinen  Grund  in  Shaksperes  wesent- 
lichem Schöpfertum.  Er  billigt  nicht,  er  missbilligt  nicht, 
er  bildet.    So  erhebt  sich  um  seine  Menschen  ein  Kampf 
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wie  um  die  der  Natur,  und  selbst  kühle  Betrachter  er- 
greifen Partei  für  oder  wider  sie,  als  wären  sie  ihnen  im 
Leben  begegnet.  Bei  Goethe  streitet  man  um  Bedeutung 
seiner  Personen,  nicht  um  ihr  Wesen  —  um  ihren  Kunstwert, 
nicht  um  ihren  persönlichen.  Sie  sind,  uns  bewusst,  reinste 
Formung  natürlicher  und  geistiger  Kräfte  (Menschen- 
schöpfer wie  Shakspere  ist  er  nicht,  wollte  er  nicht  sein). 
Shaksperes  eigene  dunkele  Gestalt  ist  kaum  so  umstritten 
als  sein  Hamlet,  und  der  historische  Caesar  kaum  mannig- 
facher aufgefasst  als  der  seine. 

Am  häufigsten  ist  der  Tadel,  Shaksperes  Caesar  sei 
geringer  als  der  historische.  Die  einen  meinen,  der  Dichter 
habe  Caesars  Grösse  aus  Unverständnis  nicht  darstellen 
können,  die  andern,  er  habe  es  nicht  gewollt  aus  drama- 
tischen Gründen.  Die  ersteren  dürfen  blos,  absehend  von 
Caesars  Gestalt  im  Stück,  die  Stellen  über  ihn  aus 
Heinrich  IV.,  Heinrich  VI.,  Richard  II.,  Richard  III., 
Hamlet,  Othello,  Cymbelin  befragen,  so  wissen  sie,  wessen 
Namen  Shakspere  als  den  glorreichsten  am  liebsten  zitiert. 
Und  im  „Caesar"  selbst  —  wäre  ein  Mensch  stolzer  zu 
verherrlichen  als  durch  des  Cassius  Worte: 

„Ja,  er  beschreitet,  Freund,  die  enge  Weit 
Wie  ein  Kolossus  .  .  ." 

So  spricht  Caesars  Feind;  und  Brutus  nennt  ihn  den  ersten 
von  allen  Männern  dieser  Welt,  und  in  dem  Schmerz-  und 
Rachemonolog  des  Antonius  an  Caesars  Leiche  hört  man 
des  Dichters  eigene  Ehrfurcht  schlagen.  Shaksperes 
Meinung  also  über  Caesar  ist  deutlich  genug  ausgesprochen, 
doch  es  handelt  sich  nicht  um  Meinung,  sondern  um  Ge- 
staltung. Jene  lässt  sich  belegen,  diese  will  erlebt  sein. 
Der  Hauptfehler  jener  Tadler  ist,  dass  sie  einen  geschicht- 
licher Anschauung  entnommenen  Massstab  an  eine  dichte- 
rische Schöpfung  legen.  Diese  gehört  aber  einer  ganz 
anderen  Seinssphäre  an  und  gehorcht  Gesetzen,  die  keinem 
historischen  Wissen  ihr  Geheimnis  preisgeben.  Es  heisst 
von  Shakspere  zu  viel  und  zu  wenig  verlangen,  wenn  man 
ihm  zumutet,  er  solle  den  historischen  Caesar  wiederspiegeln. 
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Nochmals:  Shakspere  ist  Schöpfer.  Sehr  möglich,  dass  er 
wirklich  nur  die  Geschichte,  die  ihn  ergriff,  wieder  be- 
schwören wollte,  dass  er  Caesar  formen  wollte,  wie  er, 
wie  die  Renaissance  ihn  sah  (das  ist  gewiss  nicht  der 
Caesar  Mommsens)  —  aber  grosse  Dichter  schaffen,  was 
sie  müssen,  nicht  was  sie  wollen.  Die  Frage  lautet  nicht 
mehr,  ist  Shaksperes  Caesar  historisch  getreu,  sondern: 
ist  er  ein  grosser  Mensch  oder  nicht?  Man  hat  sich  auf 
die  Eitelkeit,  den  Wankelmut,  Leibesmängel  berufen,  die 
Shakspere,  abweichend  von  Plutarch,  Caesar  angeheftet 
habe.  Man  hat  den  Tatengeist,  die  weltmännische  Anmut 
vermisst.  Die  Renaissance  konnte  nicht  Züge  ehren,  die 
Caesar  dem  liberalen  modernen  Historiker  sympathisch 
machen,  diese  Züge  würden  das  grosse  Freskobild  des 
Herrn  der  Welt  stören.  Auch  schafft  das  Kunstwerk 
Gestalten,  wie  gesagt,  durch  ganz  andere  Eindrucks- 
mittel als  die  Wirklichkeit.  Es  vereinfacht  und  macht 
naiv.  Nicht  indem  Shakspere  die  Züge  aus  der  Über- 
lieferung oder  Beobachtung  empirisch  nachfuhr,  sondern 
indem  er  ihn  mit  eigenem  Blut  von  innen  aus  visionär 
erschuf,  ward  Caesar,  was  er  sein  soll:  der  Herrscher 
schlechtweg,  der  Held,  der  Allmächtige.  Wenn  etwas 
fremd  an  dieser  Gestalt  bleibt,  so  ist  es  dies,  dass  Caesar 
fast  der  typische  Herrscher  ist.  Kein  anderer  Held  Shak- 
speres ist  so  hoch  hinauf  stilisiert,  wo  die  individuellen  Züge 
fast  verschwinden.  Die  Grundeigenschaft  des  Herrschers 
ist  denn  auch  diesem  Caesar  als  eigentlicher  Charakter 
verliehen:  das  Machtgefühl.  Was  man  als  Prahlerei  be- 
anstandet hat,  sind  nur  dessen  stilisierte  Äusserungen. 
Der  Sohn  der  ruhmfrohen  Renaissance  konnte  sich  einen 
Caesar  nicht  anders  redend  denken.  Die  markige  Pracht 
der  Sätze,  in  denen  Caesar  seine  Stellung  zur  Welt,  zu 
den  Göttern,  zu  den  Menschen  und  zum  Geschick  aus- 
spricht, ist  des  Helden  so  würdig  wie  der  Renaissance. 
Römische  Einfachheit  war  dieser  freilich  fern.  Sie  liebte 
prunkvollere  Gesten  und  farbigere  Verse.  Den  Wankel- 
mut, den  Aberglauben,  die  Fallsucht  hat  Shaksperes  Caesar 


—    61     — 

mit  dem  dos  Plutarcb  gemein,  und  mir  scheint,  beide  haben 
nicht  viel  Unehre   davon.    Nur  einen  Rationalisten  kann 
Wunderglaube   lächerlich  dünken  und  nur  Pedanten  Ent- 
schlusswechsel schimpflich.   Shaksperc  hat  auch  hier  nicht 
Licht  in  Licht  gemalt,   so  wenig  wie  die  Weltgeschichte, 
sondern  durch  kleine  Schatten  (nicht  Flecken)  dem  grossen 
Typus    des   Caesarentums    sein    individuelles   Leben    als 
Julius  Caesar  bewahrt.    Wer  ist  nun  Held  der  Tragödie? 
Heisst  sie  mit  Recht  nach  Caesar?  —  Der  tragische  Held 
ohne  Zweifel  ist  Brutus,  seine  Tragik  ist  Caesar.    Der  ist 
Schicksal  und  Atmosphäre  des  Werks.  Tiefsinnig  hat  Shak- 
spere  den  Todesboten  von  Philippi,  den  bösen  Genius,  in 
Caesars  Geist   verwandelt.    Die  Scene,   wo   er  erscheint, 
symbolisiert  die  Tragik  des  Brutus.   Sie  stellt  sein  inneres 
Schicksal  vor  ihn  hin,   sie  drängt  sein  äusseres  Schicksal 
in  seine  Seele  zurück.    Caesar   weissagt  ihm  den  Unter- 
gang, vor  Caesar  löst  sich  sein  Leben.    Das  Tiefste  über 
die  Tragik  des  Brutus  enthält  Nietzsches  Aphorismus  aus 
der  fröhlichen  Wissenschaft:  „Zum  Ruhme  Shakespeares". 
•  .. .  Unabhängigkeit  der  Seele!    Das  gilt  es  hier!    Kein 
Opfer   kann    da   zu   gross   sein.    Seinen   liebsten  Freund 
selbst  muss  man  ihr  opfern  können  und  sei  er  noch  dazu 
der  herrlichste  Mensch,   die  Zierde  der  Welt,   das  Genie 
ohne  Gleichen,    wenn   man   nämlich    die  Freiheit   als  die 
Freiheit  grosser  Seelen  liebt,   und   durch  ihn  dieser  Frei- 
heit Gefahr  droht:   —   derart   muss  Shakespeare   gefühlt 
haben    —   die  Höhe   in    welche   er  Caesar   stellt  ist   die 
feinste  Ehre,  die  er  Brutus  erweisen  konnte:  So  erst  erhebt 
er  dessen  inneres  Problem  ins  Ungeheuere  und  ebenso  die 
seelische  Kraft,    welche   diesen  Knoten   zu  zerhauen  ver- 
mochte .  .  ."  (S.  93).    Dass  Brutus  ein  Opfer   bringt,   gibt 
ihm  tragische  Tiefe.    Je  grösser  das  Opfer,  desto  grösser 
die  Tragödie.    Auf  Caesars  Grösse    beruht   erst   die   des 
Brutus.    Aus  welchem  Problem  heraus  dies  tragische  Opfer 
gefordert  wird,  das  Problem  der  Caesartragödie  überhaupt, 
ist  früher  ausgesprochen.    Caesar  fällt,  weil  er  sein  Macht- 
gefühl   überspannt   und    „die  Unabhängigkeit  der  Seelen" 
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gefährdet.    Brutus,  nicht  nur  ein  Einzelner,  sondern  Ver- 
treter einer  Allgemeinheit   und   eines  Ideals,   geht  unter 
am  zwecklosen  Opfer,   am  heroischen  Irrtum  —  innerlich 
und   äusserlich,    denn   der   geschichtliche   Verlauf   seines 
Untergangs   ist   nur  Spiegelung   des   inneren  Geschickes 
(Shakspere  hat  jedem  Äussern,   vor  allem  dem  geschicht- 
lichen,  die   empirische  Realität  genommen,   indem   er  es 
symbolisch,  als  Ausdruck  innerer  Gesetze  und  Triebe,  ver- 
wertet).   Der  „ Julius  Caesar"  fängt  an  und  hört  auf  mit 
Notwendigkeit.    Wäre   der  Konflikt  bloss  menschlich  in 
des  Brutus  Seele,   so   könnte   er   nach   Caesars  Tod   be- 
ginnen, wäre   es  ein   Widerstreit  zweier  Prinzipien,   so 
müsste  das  Stück  mit  Caesars  Tod  aufhören.   Es  ist  aber 
Weltbild.    Shaksperes  Werke  sind  nie  Monographien  über 
diese  oder  jene  Leidenschaft,   dieses  oder  jenes  Problem. 
Die  beherrschenden   Leidenschaften   bezeichnen   nur  den 
Gesichtswinkel,  unter  dem  die  Welt  angeschaut  wird.    Dies 
ist  der  Begriff,   der  nach  Goethes  Ausdruck  jedem  Werk 
Shaksperes  zugrunde  liegt.   Auch  „Julius  Caesar"  ist  mehr 
als  nur  eine  Tragödie  von  Individuen.    Mehr  noch  als  in 
seinen  meisten  anderen  Werken  sind  Shaksperes  Menschen 
hier   Werkführer   oder  Werkzeuge   allgemeinster  Mächte 
und   Ideen.    Es   zeigt  den   Kampf  von  Macht   und  Idee 
selbst.    Vertreter  der  Macht  ist  Caesar,  Macht  im  Sinne 
von  Schicksal  genommen,  ihre  Werkzeuge  sind  die  Trium- 
virn :  vor  allem  Antonius.  Vollstrecker  des  Schicksals.  Ver- 
treter des  Ideals  ist  Brutus,  seine  Werkzeuge  sind  Cassius 
und  die  Verschworenen.   Aber  diese  fühlen  als  menschlich- 
leidenschaftliche Individuen,  nicht  als  Vertreter  eines  Ali- 
gemeinen.   Zur  Tragik   des  Brutus  gehört  auch,   dass  er 
das  Ausserzeitliche  mit  zeitlichen  Mitteln  erreichen  inuss. 
Das  Ideal   ist  entweiht,   sobald   verwirklicht.    Auch    das 
hilft  ihn   zerbrechen.    Dies   ist  der  Sinn  des  Zwistes  mit 
Cassius   im   vierten   Akt.     Brutus   muss   am   Freund   im 
kleinen   wiedererkennen,    was    er    an   Caesar    vernichten 
wollte:  Vergewaltigung.    Diese  Scene   ist  der  Höhepunkt 
von  Brutus'  Tragik.    Nun   folgt  nur  noch  Verkündigung 
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« 

und  Vollzug  des  ausgesprochenen  Todesurteils  —  Ver- 
kündigung: die  Szene  mit  dem  Geist,  Vollzug:  der  fünfte 
Akt 

Wie  hat  Shakspere  die  wichtigeren  Deuteragonisten, 
Antonius  und  Cassius,  —  in  anderen  Caesardramen  Mit- 
kämpfer  oder  Vertraute  —  notwendig  gemacht!  Antonius 
und  Cassius  helfen  von  zwei  Seiten  her  des  Brutus  Ge- 
schick erfüllen.  Antonius  von  aussen:  Er  ist  der  Voll- 
zieher des  Schicksalsspruchs,  Caesars  Nachfolger,  der  durch 
Anstrengung  und  kluge  That  bewirken  muss,  was  Caesar 
durch  sein  blosses  Dasein  erreicht.  Er  und  Octavian  ziehen 
aus  Caesars  Schatten  ihre  Kraft.  Die  Szene  mit  der 
Leichenrede  ist  die  Wende  des  Stückes.  Hier  steht  An- 
tonius  recht  als  das  Werkzeug  des  Schicksals  da,  das  sich 
des  Stärksten  annimmt  und  den  nur  edel  Wollenden  zer- 
malmt Das  elementarische  Wüten  des  Volkes  ist  ein 
Sinnbild  der  Mächte,  die  ihre  Erfüllung  fordern.  Antonius 
selbst  fühlt  sich  als  Werkzeug:  „Unheil,  du  bist  im  Zuge, 
Nimm  welchen  Lauf  du  willst.44 

Des  Cassius  unruhiges  Feuer,  sein  ,Ressentiment'  gegen 
Caesar  war  nötig,  damit  das  Ideal  des  Brutus  Tat  werde. 
Aber  durch  seine  individuelle  Leidenschaft  verunreinigt 
er  es  —  er  und  die  anderen  Verschworenen,  die  dem 
Drama  Perspektive,  Bewegung,  Farbe  geben.  Ohne  Cassius 
wäre  die  Ermordung  Caesars  nur  edle  Torheit,  ohne  Brutus 
wäre  sie  Schandtat.  Durch  Teilnahme  beider  wird  sie 
tragische  Schuld.  Cassius  ist  des  Brutus  verkörperte  Schuld 
(freilich  noch  vieles  ausserdem),  sein  inneres  Schicksal,  wie 
Caesar  sein  äusseres.  Mit  Cassius1  Tod  ist  Brutus  geläutert, 
er  darf  an  seiner  Tat  das  Ideal  wiedererkennen,  in  Cassius 
den  würdigsten  Helfer,  den  letzten  Römer  preisen.  Im 
vierten  Akt  ist  die  wundervolle  Tragik  dieser  Freundschaft 
am  schönsten  ausgeprägt,  wie  Brutus  und  Cassius  zum 
Untergang  verurteilt  sind  durch  ihre  eigene  Tat  und  sich 
wechselseitig  ins  Verderben  reissen,  Brutus  den  Cassius 
durch  seine  weltfremde  Weisheit  und  Cassius  den  Brutus 
durch    seine   allzu   weltliche   Klugheit.    Vor  der   Grösse 
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dieses  Unterganges  beugt  sich  das  Schicksal.  Des  Antonius 
Worte  sind  nur  der  Ausdruck  dafür  aus  dem  Munde  seines 
gewandten  Vollstreckers.  Das  Schicksal  tobt,  bis  es  seine 
Beleidiger  geopfert  sieht,  und  schlägt  über  ihren  Leichen 
still  zusammen.1) 

Ich  habe  Shaksperes  Tragödie,  obgleich  ihre  Wirkung 
in  Deutschland  später  beginnt,  als  Gipfel  aller  Caesar- 
dramen hier  besprochen,  die  durch  Tradition  der  Renaissance 
stofflich  verbunden  sind.  Auch  Brülows  Caesar  ist  noch 
ein  letzter  Ausläufer  dieser  Tradition.  Durch  den  dreissig- 
jährigen  Krieg  wird  auch  sie  in  Deutschland  abgerissen. 
Antike  Geschichte  hat  aufgehört,  lebendig  produktiv  zu 
sein.  Soweit  die  deutschen  Dichter  nach  dem  Kriege  nicht 
von  vorne  anfangen,  ihre  angeborenen  deutschen  Kräfte 
derb  und  ehrlich  zu  gestalten,  geraten  sie  in  immer  tiefere 
Verschnörkelung  unverstandener,  entlehnter  Formen.  Die 
besten  deutschen  Werke  des  17.  Jahrhunderts  sind  ungestalte 
Schilderungen  dieser  Epoche  von  tüchtigen  oder  entrüsteten 
Beobachtern.  Zur  Antike  haben  sie  kein  Verhältnis,  es 
sei  denn,  soweit  sie  ihr  Gleichnisse  oder  typische  Vor- 
stellungen entnehmen  und  umbilden. 

Zu  der  ersten  Klasse  gehört  Moscherosch.  Im  siebenten 
Gesicht  Philanders  von  Sittewald  (1642):  Hofschule,  be- 
schreibt er  einen  Streit  zwischen  Julius  Caesar  und  seinen 
Mördern  in  der  Unterwelt.  Caesar,  als  Kaiser  gekleidet, 
von  Ratsherren  umgeben,  will  unter  grossem  Getümmel 
sich  tätlich  rächen  an  Brutus  und  Cassius.  Von  Lucifer 
mit  Donnerstimme  befragt,  wer  er  sei,  dass  er  sich  in 
diesen  argwöhnischen  Zeiten    ohne  Erlaubnis  hervorwage, 


»)  Shaksperes  Stück  wurde  von  den  englischen  Komödianten  in 
deutscher  Bearbeitung  aufgeführt  in  Dresden  16*26  und  1631.  Welclfer 
Art  diese  Bearbeitungen  waren,  können  wir  nur  ahnen,  wenn  wir 
bei  der  Hochzeit  des  Landgrafen  von  Hessen  (1.  IV.  1627)  in  Torgau 
lesen,  dass  die  Tragikomödie  vom  Julio  Casare  dort  aufgeführt 
wurde.  Es  fragt  sich  freilich,  ob  es  sich  hier  um  Shaksperes  Stück 
handelt. 
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nennt  er  sich   und  bringt  seine  Klagen  gegen  die  Mörder 
vor.  Sie  hätten  ihn  unter  dem  falschen  Schein  der  Freiheit 
ermordet,  weil  jeder  selbst  gern  Herr  sein  wollte.    Doch 
sei  er  als  Kaiser  gestorben,  verehrt  vom  römischen  Volk, 
und  sie  seien  ewig  als  Verräter  gebrandmarkt.    Die  Re- 
gierung  eines  Helden,   der  dem   Reich  Ruhe   und  Macht 
gebracht   habe,   sei   besser,   als  die  schwatzhafter  Feder- 
fuchser.   Ihm   habe   das  Reich   gebührt,   er   habe  es  ge- 
wonnen.   Gesetze  schreiben  und  handhaben  sei  zweierlei. 
Besser  noch  Einherrschaft  als  unvernünftige  Vielherrschaft. 
Seine  Mörder  seien  Verräter,  nicht  Väter  des  Vaterlandes. 
Die  Senatoren  selbst  sollten  sagen,  wie  verhasst  ihnen  das 
Joch  der  Ratsherren  gewesen,  da  sie  ja  selbst  eines  Nero, 
Tiberius  und  Heliogabal  Regiment  leichter  ertragen  hätten. 
Brutus  verweist  mit  zitternder  Stimme  in  Versen  und  Prosa 
Caesar  seinen  Zorn.    Caesars  hochmütige  Überhebung  war 
der  Grund  seiner  Ermordung.    Die  Ratsherren  sollten  die 
Vorwürfe   erwidern.     Die   hätten   ihn   selbst  durch    ihre 
Würde   aus  Ehrgeiz   verhetzt.    Jeder   hätte   sein  wollen, 
was  Caesar  war.   Die  treu-  und  ehrvergessene  Tat  („wenn 
sie  denn  so  soll  genannt  werden,   wie  es  Caesar  jetzt  im 
Zorn  getan")   sei  der  Ratsherren  Werk.     Er  und  Cassius 
wollten  nichts  mehr  damit  zu  tun  haben.    Ein  ernsthafter, 
sauersehender  Ratsherr   weist  Caesars  Anklagen   zurück. 
Er  führt  des  Pompeius  Ermordung  gleichsam  als  Caesars 
Schuld  an.  Die  Senatoren  hätten  sich  nur  wieder  genommen, 
was  man  ihnen  widerrechtlich  geraubt.   Niemand  habe  die 
Nero  u.  s.  w.  gerufen.    Sie   seien   nur   die    aufgedrängten 
Erben  des  Caesar.   Und  allerdings  hätte  Caesars  Tod  statt 
eines  Teufels   zehn  andere  gebracht.    Als  die  Streitenden 
einander  wieder  in  die  Haare  geraten  wollen,  werden  sie 
von   den  Teufeln  in  ihre  Höllenwinkel  zurückgewiesen  — 
Caesar,  um  wegen  seiner  hohen,  unberechtigten  Einbildung 
zu   büssen.    Cassius   und  Brutus    werden   allen  Regenten 
als   ein  Trau-schau-wem   vorgehalten.    Der  Rat  zu  Rom, 
„weil   er   unter   der  obrigkeitlichen  Gewalt  seine  eigenen 
Lüste   und  Liste   verübt   hatte",   verfällt  unbarmherziger 
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Pein.  —  Die  Anlage  und  die  Hauptztlge  die  Szene  stammen 
aus  des  Sieur  De  La  Qeneste  französischer  Übertragung 
von  des  Spaniers  Quevedo  Suefios.1)  Geneste  ist  dem 
Caesar  freundlicher  gesinnt  und  hat  mehr  Begriff  von  der 
römischen  Würde  als  der  Deutsche.  In  der  Rede  des 
Caesar  fügt  er  einmal  ein:  „dit  cette  grandc  ame  de  Jule 
Cesar".  Moscherosch  lässt  das  weg.  Brutus  verteidigt  sich 
bei  Qeneste  gegen  den  Vorwurf  der  Verräterei  überhaupt 
nicht.  Seine  Verweisung  von  Caesars  Zorn:  „Gemach, 
gemach  Caesar  ..."  u.  s.  w.,  sowie  der  Tadel  von  Caesars 
Hochmut  ist  Moscheroschs  Zufügung.  Bei  Geneste  ist  des 
Brutus  Rede  nur  gegen  die  Senatoren  gerichtet.  Die 
Schändlichkeit  der  Ermordung  wird  ohne  Einschränkung 
zugegeben:  „Car  pour  nostre  regard,  nous  sommes  chastiez 
par  nostre  infamie  ä  nostre  confusion."  So  weit  geht 
Moscherosch  nicht.  Dagegen  ist  die  Verteidigung  des 
Senators  im  Französischen  ausführlicher.  Des  Pompeius 
Ermordung  wird  deutlicher  gegen  Caesar  ausgebeutet. 
Caesar  ist  schlimmer  als  der  Bandit  Achillas.  Caesar 
habe  verräterisch  an  der  Leiche  des  Pompeius  geweint. 
Wie  soll  ein  solcher  Heuchler  Platz  finden  in  der  Haupt- 
stadt der  Welt?  Die  Sätze  über  die  Nutzlosigkeit  von 
Caesars  Ermordung  entsprechen  denen  Moscheroschs. 
Caesar  soll  dann  wieder  in  der  Hölle  die  Strafe  des  Hoch- 
muts erleiden,  der  ihn  die  Zeichen  seines  Todes  verachten 
Hess,  ßrutus  und  Cassius  sind  verurteilt:  „d'estre  ä  jamais 
le  reproche  et  le  scandale  des  ames  politiques."  Die 
Senatoren  sollen  mit  Minos  und  Rhadamanthys  Beisitzer  der 
Dämonen  sein. 

Moscheroschs  Stil  ist  breiter  und  derber.  Wo  der 
Franzose  „grand  Jule  Cesar"  setzt,  heisst  es  bei  Mosche- 
rosch „der  grossmächtige  und  muthige".  Epigrammatische 
Sätze  wie  die  folgenden  werden  bei  Moscherosch  verwischt: 
„O  que  c'eust  est£  bien  plus  de  gloire  au  peuple  Romain 
de  se  conseruer  vn  fils,  qui  rendoit  Rome  Maistre  du  Monde, 


»)  Paris  1633  und  1036.    Vision  VII,  „Sedition  infernale*  (1636). 
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que  des  Peres   qui   par  uno  infinite  de  guerres  civiles  la 
firent  la  marastre  de  ses  propres  enfans";  oder:  „  .  .  .  il 
est  plus  dangereux   au  Monarque   de  ne  vous  obei'r  pas, 
qu'au  vassal  de  desobefr  au  Monarque";  oder:  „  . .  .  mais 
tes  larmes   estoient  plus  traistresses   que   le  fer  de  son 
horaicide:  ce  fut  une  compassion  accompagnec  de  cruautö; 
ta  pietä  te  sentit  de  vengeance,   et  tu  fus  plus  fier  en  le 
regardant  mort,  que  tu  ne  fus  en  le  combatant  durant  sa 
vie.a  —  Dagegen  liebt  Moscherosch  mehr  kurze  lebhafte 
Sentenzen,  die  er  oft  an  den  Haaren  herbeizieht.    Gleich 
im  Anfang:    „Das   Misstrauen    ist   ein   gutes  Recept  in 
Regimentssachen :   wenn  der  Feind  vor  der  Thür  ist,  soll 
man  allzeit  das  Ärgste  von  ihm  argwöhnen. "    Dies  sagt 
Lucifer  zu  Caesar,   als  dieser  gegen  Brutus  auftritt,   und 
diese  Lehre  ist  hier  recht  erzwungen.   Ferner  der  Eingang 
zur  Rede  des  Brutus:  „Grosser  Zorn  steht  einem  grossen 
Herren  Übel  an;  Sanftmut  ziemt  und  ziert  einen  Fürsten." 
Sodann:   „wer   ein  Herr   sein   will,   der  muss  die  Diener 
nicht   lassen    Meister   werden."     Moscherosch    häuft   die 
Schmähungen.    „Celuy   qui   est   expert  dans  la  calomnie, 
et  qui   est   sgauant  pour  faire  vn  accusation,  est  il  plus 
digne  d'vne  Couronne  qu'vn  grand  Capitaine,   qui  remplit 
de  gloire  sa  patrio,   et  qui  donne  terreur  ä  ses  enneinis." 
Das  heisst  bei  Moscherosch  etwa:  „Soll  denn  der  römische 
Rat,  der   zum  Teil  mit  schwatzhaften  Juristen,  zum  Teil 
mit   verkäuflichen    Schindhunden,    zum    Teil    mit    schul- 
fflchsigen,  verzagten  Herzen,  die  sich  besser  auf  die  Feder 
als  auf  den  Degen  verstehen,  u.  s.  w."  Was  bei  dem  Spanier 
und  dem  Franzosen  ein  Spiel  der  Phantasie  ist,   ist  hier, 
mit  Entrüstung  versetzt,  zu  einer  bitteren  Satire  geworden. 
Überall  sieht  man  den  Seitenblick  auf  zeitgenössische  Ver- 
bältnisse.   Caesar  und  Brutus   zanken  sich  wie  deutsche 
Edelleute,   und  die  häufig  eingestreuten  Belehrungen  sind 
keine  historischen  Aphorismen  über  alte  Geschichte,  sondern 
Mahnworte   an   die   Gegenwart.     Freilich   lässt   sich   die 
Gesinnung  Moscheroschs   gegen  Caesar  und  Brutus  nicht 
verkennen:    biedere   Abneigung   gegen   Überhebung   und 
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Gewaltsamkeit.  Er  liebt  weder  den  Herrscher  noch  seine 
Mörder.  Dies  Gesicht  ist  eine  Art  historisches  InteiinoEso. 
Die  Art  welthistorische  Konflikte  in  komischem  Lichte  m 
sehen  und  bewusst  als  Bild  gegenwärtiger  Händel  zu  ver- 
höhnen, giebt  dieser  Darstellung  Caesars  in  der  deutseben 
Litteratur  ihre  besondere  Stellung.  Sie  ist  eine  bewusste 
geschichtliche  Karikatur. 

In  einem  späteren  Teil  des  Werkes  tritt  König  Ariovist 
als  Vertreter  germanischer  Tüchtigkeit  auf  und  schilt  Cicero 
und  Caesar,  die  gewalttätigen,  hochmütigen  und  falschen 
Welschen.  Damit  ist  der  Ton  angeschlagen,  in  dem  die 
nächste  Darstellung  Caesars  gehalten  ist:  die  patriotisch- 
deutsche,  im  siebenten  Buch  von  Lohensteins  Arminia 
und  Thusnelda  (1689).  Schon  vorher  ist  viel  von  Caesar 
in  diesem  monströsen  Roman  die  Rede.  Das  zweite  Buch 
enthält  eine  ausführliche  Vcrgleichung  von  Alexander  und 
Caesar  in  einem  Zwiegespräch  deutscher  und  anderer 
Barbarenfürsten,  die  in  verschnörkeltem  Deutsch  die  Ver- 
arbeitung des  „Jugement  sur  C6sar  et  sur  Alexandre"  von 
Saint- Evromond,  einem  französischen  Schriftsteller  des 
sifecle  de  Louis  XIV.  vorbringen. ') 


Arminius  Bd.  1, 134 ff. 

. . .  Die  Götter  hatten  durch  den 
Traum  seiner  Mutter  Olympia, 
durch  die  in  seiner  Geburtsnacht 
geschehene  Einäscherung  des 
Ephesischen  Tempels  und  andere 
Wunder  schon  Alexanders  künf- 
tige Grösse  angedeutet  . . . 

. . .  Wenn  aus  Träumen  und 
Wahi-sagungen  etw.is  zu  ent- 
scheiden wäre,  würde  auch  fiir 
den  Julius  anzuziehen  sein,  dass 
er  seine  Mutter  beschlaffen  zu 
haben  getrau met,  welches  für  die 
Überwältigung  der  allgemeinen 
Mutter  Erde  ausgelegt  worden  . . 


Evremond,  Jugement  sur  Ccsar 
et  Alexandre. 

...  11  semble  que  les.  Dieux 
ayent  voulu  donner  a  connoitre 
la  Grandeur  future  d  Alexandre, 
par  le  Songe  d'Olympias  et  par 
quelques  autres  presages  .  .  . 


.  . .  Cesar  songea  qu'il  avoit 
couche  avec  sa  Mere:  et  les  De- 
vins  expliquerent  que  la  Teriv. 
Mere  commune  des  Ho  mm  es,  **■ 
verroit  soumise  a  sa  Puissanee  . . 


l)  Ich   habe   den  Nachweis  dieser  Übereinstimmungen  nirgends 
sonst  zu  finden  vermocht. 
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. .  Beyde  wären  . .  Liebhaber 
der  Gelehrten  gewest  und  hätten 
den  Wissenschafften  obgelegen  . . 

. .  Er  hatte  die  Weltweisheit 
nicht  nur  geliebt,  sondern  ihm 
nütze  gemacht,  Bey  dem  Begräb- 
misse meiner  Mutter  Julia,  bey  der 
Vertagung  des  Dolabella,  bey 
Losbittung  der  Catilinischen  Mit- 
verscbwohfrenen  hätte  er  mit  seiner 
Beredsamkeit  grosses  Ansehen 
erworben  . . 


..  Ist  dieses  eine  wahrhafte 
oder  verfälschte  Weisheit  wenn 
Julius  nur  des  Epikurus  wollüstige 
Meinungen  fasset,  wenn  er  weder 
Götter,  noch  die  Unsterbligkeit 
der  Seelen  glaubt,  und  bey  Be- 
lagerung Marsiliens  an  einen  ihm 
am  Wege  stehenden  Baum,  den  die 
Druyden  von  viel  hundert  Jahren 
her  den  Göttern  eingeweihet,  die 
Kriegsleute  aber  selbten  nur  an- 
zurühren* Abscheu  hatten,  zum 
ersten  dier  Hand  and  die  Axt  an- 
legt. .         r:  :r 

. .  Julius  hätte  zwar  mit  nie- 
manden so  gar  vertraute  Freund- 
•schafft  wie  Alexander  mit  dem 
Ephasöon  und  dem.Craterus  ge- 
pflogen . .  Seine  Freundschaft  wäre 
niemanden,  so:  gefährlich  gewest 
als  Alexanders- . .  , 

. .  ist  das  zu  seiner  Tochter  Ge- 
däehtnüsse  dem  Volcke  gegebene 
Mahl,  sind  die  bey  erlangtem  Bau- 
Ambte  aufgewendete  Unkosten 
nicht  mehr  eine  Verschwendung? 
Hator  durch  seine  Begabung  den 
^  urioimd  andere  nich  t  bestochen . .? 
Alexander  hingegen  sehen ckte  aus 
einer  blossen  Grossmüthigkeit  . . 
Mahler,  Bildhauer,  Tichter  und 
Weisen  liess  er  an  den  Schätzen 
des  überwundenen  Morgenlandes 
Theil  haben  . . 


. .  L'amour  des  Lettres  leur  fut 
une  passion  commune  . . 


. .  l'Esprit  de  Cäsar  .  .  ramena 
les  Sciences  ä  son  usage;  et  il 
semble  n'avoir  aime  les  Lettres 
que  pour  son  Utility,  il  harangua 
aux  Kostres,  ä  la  Mort  de  sa  Tante 
Julia, avec  beaueoup  d'applaudis- 
sement;  il  aecusa  Dolabella  et  fit 
eirsuite  cette  Oraison  si  adroite 
et  si  delicate,  pour  sauver  la  vie 
aux  Prisonniers  de  la  Conjuration 
de  Catilina  . . 

. .  Quant  ä  Osar,  soit  par  son 
temperament,  soit  pour  avoir  suivi 
les  Opinions  d'Epicure,  il  est  cer- 
tain  qu'il  passa  dans  l'autre  ex- 
tremite,n'attenditr  en  desDieux  .. 


. .  Je  ne  trouve  point  en  Cesar 
de  ces  Amities  qu'eut  Alexandre 
pour  Ephestion,  ni  de  ces  Con- 
flances  qu'il  avoit  en  Craterus  .  . 
II  est  vrai  que  sa  Familiarite 
n  avoit  rien  de  dangereux  . . 


. .  Ses  largesses  au  Peuple,  ses 
depenses  excessives  dans  l'Edilite, 
ses  presens  a  Curion  etoient  plutöt 
des  corruptions  que  des  veritables 
liberalites.  Alexandre  donnapour 
faire  du  bien,par  lapureOrandeur 
de  son  Arne  .  .  Les  Peintrcs,  les 
Sculpteurs,  les  Musiciens,  les 
Poetes,  les  Philosophes  (. .)  eurent 
part  a  sa  magnificence  . . 


. .  Alexanders  gar  zu  grosse 
Freigebigkeit  würde  sich  selbst 


. .  Si  Alexandre   se  fut  trouve 
en  la  place  de  Cesar,  il  nauroit 
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unzeitig,  ihn  bey  zeyte  dem 
Römischen  Rathe  verdächtig, 
sein  hoher  Geist  ihn  geschwinde 
zu  einem  Catilina  oder  Manlius 
gemacht,  seine  Empflndligkeit  dem 
Sylla  die  Stirne  zu  bieten  veran- 
lasset: der  behutsame  Julius  aber 
nimmermehr  mit  35000  Mann  und 
mit  70  Talenten  den  grossen  und 
reichen  König  der  Persen,  für 
dessen  einigem  Landvogte  Grie- 
chenland zitterte,  anzugreifen  und 
Asiens  Eroberung  gewagt  haben, 
sondern  vorher  sich  seiner  zweifel- 
haften Nachbarn  versichert,  seine 
Grentze  an  dem  Flusse  Granikus 
behauptet,  seine  Sorgfalt  in  der 
Nacht  für  der  Schlacht  bey  Arbella 
nicht  so  fest  geschlafen  haben; 
sein  Kummer  eines  zweifelhaften 
Ausschlages,  welcher  dem  Pom- 

Kejus  so  offt  den  Frieden  anbot, 
ätte  des  Darius  angebotene 
Tochter  mit  sechs  Landern  un- 
fehlbar angenommen  . . 


. .  Aber  er  hat  mit  den  Weich- 
lingen des  wollüstigen  Asiens  zu 
kämpfen  gehabt  . . 

. .  Und  Julius  mit  den  reichen 
und  feigen  Galliern,  welche  weder 
Waffen  noch  Schlachtordnung 
verstanden  . . 

. .  Alexander  aber  ist  mit  einem 
Löwenmute  der  Gefahr  vorsätzlich 
mehreremale  entgegengegangen.. 

. .  Alexander  wäre  allhier  und 
sonst  unterschiedene  mahl,  Julius 


employe  ses  grandesetadmirables 
Qualites  qua  sa  propre  ruine.. 
Au  Heu  dattendre  l'Edilite,  oü  les 
magnificences  et  les  profusions 
etoint  permises,  ses  dons  et  ses 
presens  hors  de  saison,  l'auroient 
rendu  justement  suspect  au  Senat. 
. .  il  auroit  eu  le  destin  de  Man- 
lius, des  Gracques,  de  Catilina. 
Mai  si  Alexandre  eüt  peri  dans 
la  Republique,  Cesar,  dont  le  cou- 
rage  et  la  precaution  alloient 
ensemble,  ne  se  für,  Jamals  mis 
dans  I'Esprit  ce  vaste  dessein  de 
la  Conquete  de  l'Asie . .  11  est  ä 
croire  que  .  .  Cesar  .  .  auroit 
soumis  ses  Voisins,  et  divise  toutes 
les  Republiques  de  la  Grece  .... 
Certes  avoir  quitt*  la  Macedoine 
. .  avec  35000  hommes  70  Talens 
et  peu  de  vivres  avoir  cherchä 
un  Roi  de  Perse,  que  les  Grecs 
appelloient  le  Grand  Roi  et  dont 
les  simples  Lieutenants  sur  les 
Frontieres  faisoient  trembler  tout 
le  monde . . . .  Si  Cesar  avoit  declare 
la  Guerre  au  Grand  Roi,  ceot 
ete  sur  les  Frontieres  des  proche 
en  proche  et  il  ne  se  fut  pas  tenu 
malneureux  de  borner  ses  State 
par  le  Graniaue  . .  pensez-vous 

2u'il   eüt    reAisä    les  öftres  de 
•arius,  lui  qui  oflrit  toüjours  la 
paix  ä  Pompee;  et  qu'il  ne  se  rat 

gas  contentöde  laFille  du  Roi,  avec 
ou  6  Provinces  . .  je  ne  sai  s'U 
auroit  dormi  profondement  ia 
Nuit  qui  preceda  la  Bataille  d'Ar- 
belles  . . 

•  •  c'est  que  les  Macedeniens 
eurent  k  faire  adesNationspieines 
de  mollesse  et  de  lächete  . . 

..  des  multitudes  de  combattans 
sans  ordre  et  sans  discipline  . . 


. .  Alexandre  fut  cent  fois  en 
danger  manifeste  de  sa  vie  . . 


. .  et  recut  souvent  de  grandes 
blessures.  Cesar  eut  veritaBlement 
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aber   niemahls    geiährlich 
wumiet  worden  . . 


ver- 


. .  Alexander  aber  hatte  in  Per- 
sien und  Indien  mit  keinen  Weibern 
zu  tluin,  sondern  mit  Völckern 
«leren  eines  nur  den  Crassus  er- 
schlagen, den  Antonius  über- 
wunden .  . 


..  Diese  (die  Gallier)  allein  hat 
er  bezwungen,  denn  alles  andere 
de8  Römischen  Reiches  war  ein 
Gewinn  der  Scipionen,  der  Me- 
teller,  des  Marius,  des  Sylla  und 
des  Pompejus,  welche  in  sechs 
hundert  Jahren  zusammenge- 
wachsene .Macht  ihm  wenig  Stun- 
den der  Pharsalischen  Schlacht 
zueigneten  .  . 


. .  es  kann  so  wol  für  Alexan- 
ders Klugheit  als  seine  Tapferkeit 
kein  herrlicher  Merck  mal  seyn 
denn  dass  alle  seine  Kriegs- 
obersten, die  aus  seiner  Schule 
kommen,  grosse  Kriegshelden  und 
kluge  Könige  worden  . . 

. .  Die  Betheuerung  seiner  Mutter, 
der  Glaube  seines  eigenen  Vaters, 
die  Heucheley  der  Ammonischen 
Priester,  der  Wahn  damahliger 
Zeit  und  das  übermässige  Glück 
hätte  Alex  andern  leicht  bereden 
können,  dass  sein  Ursprung  aus 
dem  Himmel  wäre  . . 


sesHazards:  ettene  sache  point 
qu'il  ait  6te  fort  oless6  dans  toutes 
ses  Guerres  . . 

. .  Je  ne  vois  aussi  que  les 
Pcuples  de  TAsie  dussent  etre  si 
mols  et  si  läches  . .  dans  la  plus 
grande  puissance  de  laRepubhque 
les  Romains  n'ont-ils  pas  ete  mal- 
heureux  chez  les  Parthes,  qui 
n'avoient  qu'une  partie  de  l'Em- 
pire  de  Darius?  Crassus  y  perit 
avec  ses  Legions . .  et  unpeu  apres 
Antoine  y  fit  un  Voyage  runeste  et 
honteux  . . 

. .  Pour  des  Conquetes  on  ne 
peut  veritablement  attribuer  a 
Cesar  que  Celles  des  Gaules;  car 
dans  la  Guerre  Civile  il  assuiettit 
la  Republique  avec  la  meilieure 
parti  de  ses  Forces,  et  la  seule 
Bataille  de  Pharsale  le  fit  Maitre 
de  cent  Peuples  diffcrens  que 
dautres  avoient  vaincus. .  Cesar 
a  proflte  des  travaux  de  tous  les 
Romains:  les  Scipions,  Emilius, 
Marcellus,  Marius,  Sylla  et  Pom- 
pee  . . 

. .  que  tous  les  Capitaines  Mace- 
doniens  ont  etä  de  grands  Rois 
apres  sa  mort  . . 


. .  Je  lui  pardonne,  si  appuye 
de  TOpinion  de  Philippe,  qui  pen- 
soit  que  sa  Femme  eüt  commerce 
avec  un  Dieu;  si  trompe  par  les 
Oracles . .  il  a  quelquefois  meprise 
sa  Naissance  veritable  et  cherchö 
son  origine  dans  les  Cieux  .'. 


...  Er  gestünde  gerne,  dass 
Alexanders  Thaten  mehr  Glantz 
hätten  . .  Sein  Krieg  wider  den 
Petrejus  und  Afranius  in  Spanien 
wäre  ein  Begriff  der  vollkommen- 
sten Kriegswissenschaft.  Die  Be- 
lagerung der  Stadt  Alexia  ein 
Wunderwerck  u.  ein  Muster  davon 


. .  A  la  verite,  les  Entreprises 
d'Alexandre  ont  quetque  chose 
de  plus  etonnant..  La  guerre 
d'Espagne  contre  Petreius  et 
Afranius  est  une  chose  que  les 
gens  d'une  Experience  con- 
sommee  admirent  encoie.  Les 
plus  memorables  Sieges  des  der- 
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alle  nachfolgenden  Belägerungen 
nur  Stückwercke  entlehnen  . . 

. .  Alles  Absehn  . . .  gieng  über 
die  gemeinen  Schrancken . .  Auf 
der  Jagd  fällete  er  nichts  als 
Löwen  und  er  war  niemahls  un- 
erschrockener als  wenn  andere 
aus  Zagheit  verzweiffeiten  oder 
auch  die  Behertzten  aus  anderer 
Schwachheit  sich  verlohren  . . 

. .  Ich  gestehe,  dass  Julius  der 
erste  unter  den  Römern  sey,  aber 
Alexander  sicherlich  unter  den 
Helden  insgemein  . . 


. .  Vernunfft  und  Vortheil  waren 
seine  (Caesars)  Wegweiser  wie 
Alexanders  die  Ehre  und  seine 
Neigung  . . 

. .  die  Überwundenen  liebten 
ihn  mehr,  als  sie  ihn  vorher  ge- 
fürchtet hatten;  ja,  er  hatte 
weniger  zu  thun  mit  ihrer  Er- 
legung, als  es  ihn  Mühe  kostete, 
sie  für  Unterthanen  anzunehmen; 
und  mit  einem  Worte:  er  war  zu 
einem  Herrn  der  Welt  geboren  . . 


niers   tems  ont   6te  formäs  sur 
celui  d'Alexie  . . 

..  Alexandre  n'etoit..d  ans  son  Na- 
turel  qu'aux  Extraordinaires  .  s'il 
aimoit  la  Chasse  cetoit  celle  des 
Lions..  ilcommencoitaseposseder 
pleinement  oü  les  Hommes  d'or- 
dinaire,  soit  par  la  Crainte,  seit 
par  quelqu'  autre  Foiblesse  ont 
accoutume  de  ne  se  posseder  plus. 

. .  Cösar  a  ex6cut£  les  plus 
grandes  Choses,  qu'il  s'est  fait  le 
Premier  des  Romains.  Alexandre 
£toit  naturellement  au  dessus 
des  Hommes. 

. .  Cäsar  se  laissoit  conduire  k 
son  Interet  ou  ä  sa  Raison,  il 
(Alexander)  suivoit  par  tout  son 
Ambition  ou  son  Humeur  . . 

. .  vous  diriez  qu'il  etoit  n£  le 
Maitre  de  TUnivers,  et  <jue  dans 
ses  Exp6ditions  il  alloit  moins 
battre  les  ennemis  que  se  faire 
reconnoftre  de  ses  Peuples  . . 


Seine  Abhängigkeit  von  dem  französischen  Text  ver- 
hüllt Lohenstein  durch  Zerreissung  des  Gedankenganges 
in  Rede  und  Gegenrede.  Doch  decken  sich  die  Bestand- 
teile beider  Parallelen  vollkommen.  Lohensteins  Stil  ist 
geschraubter  und  schwülstiger,  so  dass  Lob  und  Tadel 
bei  ihm  gewichtiger  erscheinen  und  eine  Abneigung  gegen 
Caesar  bei  ihm  hervortritt,  die  St.-Evremond  kaum  fühlen 
lässt.  Auch  dass  diese  Vergleichung  bei  Lohenstein  als 
Meinungsstreit  seiner  Romanhelden  gegeben  wird,  trägt 
dazu  bei.  Besonders  der  deutsche  Kriegsfürst  vertritt  die 
Caesar  feindlichen  Meinungen. 

Im  vierten  Buch  des  Romans  wird  ein  Tempel  be- 
schrieben, den  ein  römischer  Priester  zu  Caesars  (und 
Augustus')  Ehren  bauen  Hess.  Innen  steht  Caesars  Erz- 
bild, Caesars  Taten  sind   an   die  Wände  gemalt    Verse 
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erläutern  die  Bilder  und  rühmen  bombastisch,  Caesar  als 
Kriegsgott  feiernd,  seine  einzelnen  Siege. 

Das    siebente   Buch,    ein   unglaubliches   Gewirr   von 
Roman  und  Geschichte,  enthält  die  Erzählung  von  Caesars 
Kriegstaten  in  Gallien.  Mit  entschiedener  Abneigung  gegen 
Caesar  und  patriotischer  Weitläufigkeit  werden  Einzelheiten 
aas  der   alten   deutschen   Geschichte,   Auszüge   aus   den 
Kommentarien  und  romanhafte  Erfindungen  zu  einem  un- 
löslichen, zähen  Gewirr  durcheinander  geschlungen.  Caesar 
spielt  die  Rolle  des  schlauen  und  gewissenlosen  Politikers, 
der  die  inneren  Zwistigkeiten  der  deutschen  und  gallischen 
Fürsten    glücklich    ausnutzt.     Er    „bedient    sich    wider 
Ariovist  teils   des  Fuchsbalges,   teils   der  Leuenhaut,   so 
sich  endlich  mit  übel  ausschlagender  Verräterey  endigt". 
„Undank  und  Verräterey   bereitet  ihm  bald  da,  bald  dort 
einen   Siegeskranz,   dem  Vaterland   aber   die   Fessel    der 
Dienstbarkeit."    Er   vergisst  das  Völkerrecht.    Er  begeht 
Grausamkeiten   gegen  Gefangene.    Durch  seine  Ehrsucht 
entfacht  er  schliesslich  in  seinem  eigenen  Vaterland  bürger- 
lichen Krieg.    Den  Sieg   verschaffen  ihm   die  Deutschen, 
deren   Heldentaten  für   ihn   liebevoll   ausgemalt   werden. 
Einen  Triumph  über  die  Deutschen  zu  halten,   schämt  er 
sich.   Überhaupt  ist  er  als  Folie  gegen  die  Deutschen  ein- 
geführt.   Seine   Siege   gegen   Deutsche   dankt   er  Verrat, 
Siege  gegen  Welsche  dankt  er  den  Deutschen. 

An  dem  Werk  ist  nichts  deutsch  als  die  Gesinnung. 
Wie  sehr  es  den  heroisch-galanten  Romanen  des  Calprenfede, 
in  denen  weltgeschichtliche  Entwicklungen  als  private 
Händel  dargestellt  werden,  ähnelt,  zeigt  die  Übersetzung 
von  Calprenödes  Cleopatra   aus  dem  Jahre  1700.1)    Hier 


*)  Der  vortrefflichen  Egyptischen  Königin  Cleopatra  curiöse 
Staats  und  Liebesgeschicht.  vormahls  von  dem  Hrn.  Oalpronede  in 
Frantzosischer  Sprach  geschrieben,  nunmehro  aber  in  Hoch-Teutsche 
Sprach  übersetzet  durch  J.W.  Worinnen  auch  zugleich  die  alte  Römische 
Historien  mit  vorgestellet  werden.  Hamburg  verlegts  Johann  Jost 
Erythropel  1700. 
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wird  auch  eine  Liebesgeschichte  zwischen  der  älteren  Cleo- 
patra und  Julius  Caesar  ausgemalt.  Von  Caesar  heisst 
es  (1, 142):  „die  Gestalt  seines  Angesichtes  zeigete  seine 
Hoheit  und  grosse  Thaten  von  Selbsten  an  und  sein  Wesen 
war  so  hochtrabend  und  ansehnlich,  dennoch  aber  dabey 
angenehm,  dass  mann  ihn  schwerlich  anders  denn  vor 
den  Herrn  der  Welt  hätte  ansehen  und  halten  sollen*. 
In  demselben  wichtigtuerischen  Stil  wird  die  Entwicklung 
des  Liebesverhältnisses,  der  alexandrinische  Krieg,  Caesars 
Abreise,  Caesarions  Geburt,  Cleopatras  Betrübnis  über 
Caesars  Untreue  und  die  Nachricht  von  seinem  Tod  als 
Episode  des  ersten  Buches  von  zwölfen  ausgesponnen. 

Im  17.  Jahrhundert  beschränkt  sich  sonst  das  Auf- 
treten Caesars  auf  decorative  Erwähnung  seines  Namens. 
Eine  Sammlung  von  Zitaten  hierüber  lässt  sich  in  mehrere 
grosse  Gruppen  einteilen,  und  man  bemerkt,  dass  der 
individuelle  Geschmack  der  einzelnen  Dichter  in  diesem 
Fall  kaum  mitredet.  Ich  habe  aus  Opitz,  Fleming,  Hof- 
mannwaldau,  Rist,  Günther !)  u.  a.,  vor  allem  aber  aus 
der  Sammlung  Benjamin  Neukirchs,  „Herrn  von  Hofmanns- 
waldau  und  anderer  Deutschen  auserlesene  und  bisher 
ungedruckte  Gedichte"  1697,1)  Erwähnungen  Caesars  aus- 
geschrieben und  zu  ordnen  versucht.  Sieben  Haupt- 
gesichtspunkte glaubte  ich  zu  erkennen,  nach  denen  sein 
Name  ohne  Unterschied  der  Individuen  und  der  Jahrzehnte 
dekorativ  und  fast  formelhaft  verwertet  wird. 

Zunächst  panegyrisch:  da  ist  kaum  ein  grosser  oder 
kleiner  Held  und  König  von  Gustav  Adolf  bis  auf  Friedrich  I. 
von  Preussen,  welcher  nicht  mit  Caesar  verglichen  worden 
wäre. 


1)  Ich   habe  diesen  noch  zum   17.  Jahrhundert  gerechnet   als 
letzten  Ausläufer  der  zweiten  schlesischen  Dichterschule. 

2)  Ich  zitiere  hier  nach  der  siebenbändigen,   reichhaltigeren 
Ausgabe  von  1727  (1734).   (Abkürzung:  Nk.) 
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Gustav  Adolf:  Weckherlin  in  seiner  Traver-  und  Grabschrift  1683.') 

Moritz  von  Oranien:  ders.,  Oden  und  Gesänge  1,5. 

Bernhard  von  Sachsen:  ders.  1641.*) 

Leopold  L:  Nk.  III,  106. 

Prinz  Bugen:  Nk.  111,274.  (Sehr  ausführliche  Vergleichung  zu  Un- 
gunsten Caesars.) 

Georg  Friedrich  von  Baden :  Nk.  111, 204. 

Friedrich  I.  von  Preussen:  Nk.  111,114.  291;  VI,  203.  205.  (Besonders 
wegen  seiner  geschäftigen  Vielseitigkeit  gern  mit  Caesar  ver- 
glichen.) 

Friedrich  August  von  Polen:  Günther,  Briefe,  2.  Buch. 

Heinrich  IV.:  Kuhlmann,  Lehrreicher  Geschichtsherold  S.  294. 

Zweitens:   Caesar  sprichwörtlich  als  Herr  der  Welt 
durch  Macht  und  Glück. 

Opitz,  Poetische  Walder  IV,  12.  Sonett. 

Pleming,  Poetische  Wälder  1  („Aus  eines  andern  seiner  Erfindung"). 
II  („Pürstl.  Holst.  Rahts-  und  Abgesandten  Nahmens-Tag"). 

Nk.  1, 182. 

Qojrinus  Kuhlmann,  Kühlpsalter  (1684),  Vers  3020. 

Viele  Anspielungen  auf  Caesars  Allmacht  ziehen  sich  durch  Lohen- 
steins Cleopatra. 

Drittens:  Caesars  Vergänglichkeit. 

Hoftnannswaldau,  Schaubühne  des  Todes.  —  Begrabnisgedichte :  Auf 

den  Tod  eines  vornehmen  Freundes;  Trauerrede  1646. 
Nk.  IV,  967. 
Günther,  Briefe  1, 44. 

Viertens:  Caesars  OlOck  und  das  Meer. 

Nk.  1, 155;  11,309;  111,257.  294. 

Günther,  Briefe  II  (An  Friedr.  Aug.  von  Polen). 

Fünftens:  Caesar  als  ruhmsüchtiger  Nachahmer  Alexan- 
ders (ehrgeizige  Tränen). 

Nk.  III.  294. 

Günther,  Briefe  II  (An  Friedr.  Aug.  von  Polen).   —  Satiren  II,  6.   — 

Weltliche  Oden  und  Lieder  6. 
Kuiilmann,  Lehrreicher  Geschichtsherold,  Jena  1678,  S.  35.  37. 
Harsdörffer,  Frauenzimmer-GesprHchspiele  VII,  23. 


*)  BibL  d.  litt.  Ver.  Stuttg.    200,  S.  286. 
*)  Litt  Ver.  199,  S.  429. 
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Sechs tens:   Caesar,   der  Kriegsheld,   zugleich  Freund 
der  Wissenschaft. 

Opitz,  Vorrede  an  den  Fürsten  Ludwig  von  Anhalt. 

Fleming,  „Auff  Hertzogen  Friedrichs  zu  Schlesswig-Holstein  . .  Rathes 

. .  Nahmens-Tag."    Poetische  Wälder,  Neue»  Buch. 
Rist,  Poetischer  Lustgart  erste  Denkzeit. 
Simplicissimus  II,  7.  Kapitel. 
Nk.  1,135;  VI,  203. 

Abschatz,  Ehrengedicht  zu  Lohensteins  deutschem  Armin.1) 
(Siehe   auch   noch  Hagedorn,  Versuch  einiger  Gedichte   ed.  Sauer; 

XVII.) 

Siebentens:  Caesar,  besiegt  durch  Liebe  (Caesar  und 
Cleopatra). 

Hofmannswaldau,  Palast  der  Liebe.  .  « 

Nk.  11,89:  III,  18. 

Günther,  Jugendproben;   Auf  die  Schweinich-  und  Seidlitzische  Ver- 
mählung 1713. 

Vgl.  auch  Lohensteins  Cleopatra,  in  der  Caesar  zwar  nicht  auftritt,, 
aber  Anspielungen  auf  seine  Grösse  und  seine  Liebe  in  fast 
jeder  Szene  sich  finden.  Hierher  darf  man  wol  auch  noch  aus 
Hagedorns  „Versuch  einiger  Gedichte"  1729  (ed.  Sauer  No.  XI) 
das  Schreiben  der  Cleopatra  an  den  Caesar  rechnen, '4as  im 
Stil  noch  ganz  den  Hofmannswaldauschen  Herolden  sich  an- 
schliesst. 

Vereinzelte  andere  Erwähnungen  finden  sich  bei  Opitz: 
Trostgedicht  in  Widerwärtigkeit  des  Krieges  I  (Caesar 
als  Zwingherr  Roms).  —  Caesars  Eroberungen  Werden  als 
Raub  verurteilt  bei  Nk.  111,251.  —  Auf  Caesars  Tränen 
über  Pompeius'  Haupt  spielt  Günther  an:  Weltliche  Oden " 
und  Lieder  2.  —  Als  Siegs-  und  Kricgsheld  wird  er  an- 
geführt: Simplicissimus  II,  9;  Nk.  VI,  222;  Günther,  Satiren 
1, 16.  23;  Kuhlmann,  Geschichtsherold  S.  294.  Sein  Ge- 
dächtnis und  geistiger  Reichtum  ebda.  S.  84.  —  Ein 
patriotischer  Seitenhieb,  aus  dem  Geskmangflfcreis  .des 
Ariovist-  und  Arminiuskultus  stammend,  findet  sich  in  - 
Flemings  „Schreiben  vertriebener  Frauen  Germaniens  an 
ihre  Söhne".    Hofmannswaldau   hat  einen  Cato  gedichtet, 


i)  Poetische  Übersetzungen  und  Gedichte.    Lpeg.  u%  Br&L  1704. 


—     77    -- 

der  Caesar  als  Unterdrücker  der  Freiheit  und  Feind  des 
Vaterlandes  in  pathetischen  Alexandrinern  verdammt,  ein 
lyrisch-gedankliches  Gedicht  mit  nachempfundenem  Re- 
publikanismus, ein  Vorläufer  der  Gottschedischen  Tragödie. 
Eine  besondere  Stellung  nehmen  die  Epigramme  Wernikes 
ein.1)  Sie  sind  Gedankenspiele  über  ein  historisches  Er- 
eignis: „Auf  Caesars  Mord". 

„Der  Mörderhaufe  dringt  so  unversehns  herfür, 
Dass  keine  Rettung  nicht,  o  Caesar,  ist  zu  hoffen. 
Wer  flieht,  Geist  oder  Leib?  Dem  steht  kaum  eine  Thür, 
Hergegen  jenem  stehn  so  viel  als  Wunden  offen." 

'  Das  ist  beinahe  ein  Witz.  Ein  anderes  Epigramm 
„Auf  denselben"  setzt  des  Brutus  Undank  Caesars  Wol- 
taten  entgegen,  und  Freundschaft  über  Freiheit.  Caesars 
Ermordung  wird  verurteilt.  Dies  Epigramm  ist,  wie  eine 
Anmerkung  angibt,  als  Widerspruch  gegen  Cowleys  eng- 
lisches Lobgedicht  auf  Brutus  entstanden.  Ein  weiteres 
ist  die  Antithese  von  Caesar  und  Cicero,  Caesar  die  Hand, 
Cicero  der  Mund  Roms.  Im  fünften  Buch  wird  Catos 
Tod  dem  Leben  Caesars  gegenübergestellt.  Im  achten 
Buch  preisen  zwei  Epigramme  abermals  antithetisch 
Caesar  als  Schreiber  der  Geschichte  und  als  Geschichte 
selbst. 

„Was  Caesar  itzund  ist,  das  war  er  auch  gewesen, 
Der  grösste  Mann,  von  dem  wir  in  Geschichten  lesen 
H&tt  er  gleich  nicht  gethan  was  er  beschrieben  hat 
Hatt  er  gleich  nicht  beschrieben  was  er  that." 

Wernike  ist  ein  scharfer,  aller  gedunsenen  Schwärmerei 
abholder  Verstand,  der  überall  die  zwei  Seiten  einer  Sache 
sieht'  So  könnte  er  Cato  loben,  ohne  Caesar  zu  ver- 
dammen. So  war  ihm  Caesars  zwiefache  Tätigkeit  ein 
Helfer  Gegenstand  für  eine  klare  Antithese. 

Abseits  von  den  allgemeinen  Gesinnungen  der  Zeit 
für  eine  augenblickliche  Ergötzung   des  Auges,   nicht  als 

*)  Wernikes  poetische  Versuche  in  Überschriften  wie  auch  in 
Helden-  und  Schafergedichten. 
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Ausdruck  einer  historischen  Anschauung,  verfasste  Barthold 
Feind,  bekannt  als  der  erste  deutsche  Erwähner  Shak- 
speres,  für  die  Hamburger  Schaubühne  sein  musikalisches 
Schauspiel:  Der  durch  den  Fall  des  grossen  Pom peius 
erhöhte  Julius  Caesar.  Es  wurde  1710  in  Hamburg  auf- 
geführt und  anonym  gedruckt.  Sein  Inhalt  ist  folgender: 
Pompejus  kehrt  als  Triumphator  aus  Asien  heim, 
wird  von  dem  begeisterten  Volk  zum  Bürgermeister  er- 
nannt und  stiftet,  von  der  Last  der  Ehren  und  Ämter 
bedrückt,  mit  Caesar  und  Crassus  das  Triumvirat  Während 
Caesar  in  Gallien  abwesend  ist,  wird  Pompejus  auf  seine 
Erfolge  eifersüchtig  und  intrigiert  mit  Crassus  gegen  ihn. 
Schliesslich  wird  Caesars  Feind  Scipio  zum  Bürgermeister 
gewählt  und  dieser  fordert  im  Einverständnis  des  ganzen 
Senats,  vor  allem  des  Pompejus,  den  Caesar  auf,  sein 
Heer  zu  entlassen,  da  die  Gallier  besiegt  seien.  Als 
Caesar  sich  weigert,  wird  er  zum  Vaterlandsfeind  erklärt, 
und  Pompejus  wird  mit  seiner  Bekämpfung  beauftragt. 
Caesar  bereitet  sich  entrüstet  zum  Krieg.  Bei  Ausbruch 
des  Bürgerkrieges  will  Caesar  bei  Sturm  zu  seinen  Truppen 
übersetzen.  Wir  erfahren  durch  Jubelgesänge  der  Pom- 
pejaner  von  ihrem  Sieg.  Caesar  zieht  nach  Pharsalia. 
Hier  verkündet  ein  Unheilstraurii  von  Pompejus'  Weib 
Cornelia  den  Sieg  Caesars.  Caesar  siegt  denn  auch  mit 
Hilfe  der  Schweizer,  Gallier  und  Deutschen.  Pompejus 
verzweifelt  noch  nicht  und  schickt  sich  an,  die  Schiffe, 
die  ihm  Ptolemäus  zur  Flucht  nach  Egypten  anbietet,  zu 
benutzen.  Dieser  junge  König  ist  in  Cornelia  verliebt 
und  hofft  beim  Unglück  ihres  Gemahls  Gewährung  seiner 
Wünsche.  Als  ihm  die  ^ versagt  wird,  lässt  er  ihn  durch 
Septimius  ermorden.  Pompejus  stirbt  in  Cornelias  Armen, 
nachdem  er  Caesar  Grüsse  bestellt  und  von  seinem  Sohn 
sich  Verzicht  auf  Rache  geloben  liess.  Pompejus"  Haupt 
wird  dem  Caesar  überreicht,  der  indess  die  Mörder  ver- 
flucht, Ptolemäus  sein  Reich  raubt  und  Pompejus  feierlich 
bestattet  Darauf  wird  ihm  von  den  Römern  seine  dritte 
Ernennung  zum  Consul  verkündet.   Neben  dieser  geschieht- 


/ 
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beben  Haupthandlung  laufen,   mit   ihr  kaum  verflochten, 
nur  hie  und  da  einmal  eingreifend,  die  dem  Zeitgeschmack, 
aber  freilich  auch  der  Musik   kaum  entbehrlichen  Liebes- 
episoden her.    Aemilia  liebt  den  Pompejus  tugendhaft  aus 
Heldenverehrung,  sie  folgt  ihm  treu  als  Magd  in  den  Krieg, 
trotz  der  schliesslich  von  Pompejus  beschwichtigten  Eifer- 
sucht der  Cornelia.    Aemilia  ihrerseits  wird  verfolgt  von 
der  Liebe  zweier  Römer,  eines  Cacsarianers  Dolabella  und 
eines  Pompejaners  Octavius,  die  sie  beide  mit  ihrem  Jawort, 
um  sie  los  zu  werden,  hinhält,  bis  sie  ihnen,  die  sich  um 
den  Vorrang  streiten,  erklärt,  dass  sie  keinen  möge.   Nach 
Pompejus1  Tod  gesteht  sie,  von  Dolabella  am  Selbstmord 
gehindert,   ihre  Liebe   zu  Pompejus   und   will   ihn  bis  zu 
ihrem  Tod   beklagen.    Pompejus'  Gemahlin  Cornelia  wird 
von  dem  jungen  Ptolemäus  geliebt,  und  dass  sie  ihm  kein 
Gehör   gibt,   führt  ihres   Gatten  Tod   herbei.    Cleopatra, 
des  Ptolemäus  Gemahlin,    ergibt  sich,   über   ihres  Gatten 
Untreue   empört,   dem   Caesar,   der   ihr  Rache   verheisst 
und  gewährt,  und  sie  nach  seinem  Sieg  zur  Königin  macht. 
So   wird   im  Kreis   herum    geliebt.    Auf  weiblicher  Seite 
die    stumme,    unerfüllbare    Liebessehnsucht,    die    ehrbare 
Gattenliebe   und    die   kokette  Liebe  der  beleidigten  Frau. 
Auf  männlicher   mehr   ein    allgemeines  Schmachten;   die 
unerhörte,   die   frevelhafte   und    die  erhörte  Liebe.    Alles 
natürlich  nur  angedeutet,  die  Musik  hatte  alles  auszufüllen. 
Fürs  Auge  blieb  auch  genug  übrig,  wenn  das  Ohr  an  dem 
Wechsel  des  deutschen  Dialogs  und  der  italienischen  Arien 
gesättigt  war.     Der  Triumphzug  des  Pompejus  im  ersten 
Akt,    die  feierliche  Senatssitzung  im  zweiten,   stimmungs- 
volle Einschiffung  im  dritten,  Gewittersturm  und  Meeres- 
getöse im  vierten,  ausserdem  die  ganze  pompöse  allegorische 
Traummaschinerie,   und   im   fünften  endlich  das  rührende 
Schlusstableau    des    Grabgepränges.      Zur    Lösung    der 
tragischen  oder  musikalischen  Spannung  dienen  einerseits 
die    leichtkomischen   Szenen,    wo  Aemilia   ihre  Liebhaber 
zum  besten  hat,  sodann  ist  als  komische  Figur  der  zwischen- 
trägerische Lepidus  eingeführt,  der  monologisiert,  dass  er 
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sieb  um  „Frauenzimmeralfantzereyen*  kümmern  muss. 
Vor  allem  aber  sind  am  Schluss  jeder  Handlung  erheiternde, 
Herz  und  Sinne  lösende  Eutr£es  eingefügt,  meist  ohne 
jeden  Bezug  auf  die  vorausgehende  Handlung.  Die  zweite 
Handlung  wird  beschlossen  durch  ein  Entröe  von  Bauern 
und  Bäuerinnen,  die  dritte  durch  Arlequino  und  Schara- 
mutza,  die  vierte  durch  „grosse  und  kleine  Mohren,  so  auf 
Becken  schlagen",  das  Begräbnis  des  Pompejus  durch 
eine  Enträe  von  Nänien.  Man  darf  bei  der  Beurteilung 
dieser  Libretti  nicht  vergessen,  dass  sie  einzig  auf  die 
Sinne  wirken  sollten  und  all  ihr  mythologischer,  historischer 
oder  romantischer  Inhalt  nur  Vorwand  war.  Das  einzige, 
was  als  patriotisches  Kuriosuni  am  Inhalt  von  Feinds 
Caesar  uns  auffällt,  ist  das  Eingreifen  der  Deutschen  in 
die  Schlacht  bei  Pharsalus. 

Held  des  Singspiels  ist  Pompejus,  wie  auch  die  Vor- 
rede eine  kurze  Erzählung  seiner  Geschichte  angiebt. 
„Das  Übrige  sind  Theatralische  erlaubte  Interventiones 
in  welchen  man  einigermassen  des  Ovidii  Procris  und 
Cephalus  und  den  ihm  gefolgten  Tasso  in  seiner  Liebes- 
tendresse zwischen  dem  Tancredo  und  der  Clorinda  wie 
wohl  mit  ganz  fremden  Umständen  nachahmen  wollen  . .fa 
Vielleicht  gab  den  Anlass  zur  Abfassung  dieser  rührenden 
Spielerei  des  Corneille  „mort  de  Pompäe",  tieferen  Einfluss 
darauf  hat  das  französische  Trauerspiel  nicht  gehabt.1) 
Mit  Tragödie  und  Geschichte  hat  Feinds  nicht  anmutloses 
und  trotz  seines  Titels  anspruchsloses  Werk  nichts  zu 
schaffen.  Caesar  ist  nur  dazu  da,  schöne  Verse  und 
hübsche  Melodien  zu  augenblicklichem  Ohrenschmaus  vor- 
zutragen. Die  antike  Geschichte  war  gerade  gut  genug 
zu  einer  rührenden  Verwicklung,  und  das  Schicksal  des 
Herrn  der  Welt  zur  Erregung  angenehm-schauriger  Ge- 
fühle. Liebesarien  antiker  Heiden  klangen  voller  und 
ihre  Kostüme  wirkten  pompöser.  Eine  Bedeutung  für  die 
Geschichte   der   Antike   hat  das   Singspiel   nicht.     Seine 


f)  Eine  italienische  Vorlage  zu  finden,  ist  mir  nicht  gegluckt 
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Technik  und  Verskunst  wäre  in  anderem  Zusammenhang 
zu  besprechen. 

In  demselben  Stil  hat  Feind  1715  auch  ein  Singspiel 
J'amore  verso  la  patria  oder  der  sterbende  Cato;t  verfasst. 
Eine  Übersetzung  aus  dem  Englischen  von  Thomas  Lediard, 
Julius  Caesar  in  Aegypten,  ein  musikalisches  Schauspiel, 
zu  dem  Händel  die  Musik  verfasst  habe,  war  mir  bis  heute 
nicht  erfindlich.1) 

Gottsched  verhalf  gegenüber  der  Verstiegenheit  des 
bisherigen  Pseudo-Klassizismus  einem  trockenen  zum  Sieg. 
Sein  Lebensgeflihl  blieb  das  gleiche  bürgerlich-tugendhafte. 
Die  römischen  Helden  änderten  ihr  Wesen  nicht,  nur  ihre 
Sprechweise.  Die  Vorrede  zu  seinem  sterbenden  Cato 
(1732)  giebt  Auskunft,  wie  er  nacheinander  die  Fehler  des 
englischen  Cato  (1712)  aus  dem  französischen  desDesChamps 
und  die  Mängel  dieses  durch  eigene  ZufUgungen  besserte. 
Den  Caesar,  den  Addison  nur  hinter  der  Szene  als  Tyrannen 
mit  angemasster  Grossmut  ahnen  lässt,  hat  er  aus  Des 
Champs  in  sein  Stück  herübergenommen.  Hier  fand  er  auch 
die  Fehler  des  Engländers  korrigiert:  Liebesverwirrungen 
ohne  rechten  Zusammenhang  mit  der  Hauptfabel,  Catos 
Mangel  an  Grösse  und  das  Hochzeitmachen  der  römischen 
Helden.  Gottsched  seinerseits  wollte  den  Cato  nicht  wie 
Des  Champs  in  Verzweiflung,  sondern  in  Philosophie  sterben 
lassen.  Von  manchen  schönen  Episoden  mochte  er  sich 
aber  doch  nicht  trennen  —  so  blieb  ein  Sohn  des  Cato 
aus  Addison,  und  die  dürre  Handlung  konnte  auch  die 
Liebesfabel  von  Arsfene  (der  vermeintlichen  Königstochter, 
dann  Tochter  Catos)  und  Pharnaces  nicht  entbehren,  ohne 
ganz  undelikat  zu  werden.  Die  Zusammenkunft  Caesars 
mit  Cato  in  Utica  hat  er  erdichtet,  „um  diese  zwei  grossen 

*)  Goedeke,  Grundr.  III,  Buch  V,  §  197, 27.  Händel  hat  eine 
italienische  Oper  Giulio  Cesare  von  Nikola  Haym,  die  denselben  Stoft 
enthalt  wie  Feinds  Libretto,  aber  sonst  nichts  mit  ihm  zu  tun  hat, 
komponiert 
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Römer  gegeneinander  zu  halten  und  den  Unterschied  einer 
wahren  und  tugendhaften  Grösse  von  einer  falschen  zu 
bemerken,  die  aus  einem  glücklichen  Laster  entsteht,  so 
zuweileji  den  Schein  der  Tugend  annimmt".  Diese  Anti- 
these enthält  die  Essenz  (}es  Stückes,  seine  Absicht,  seine 
Moral,  seine  Weltauffassung.  „Falsche  Grösse",  „glück- 
liches Laster",  „Schein  der  Tugend"  —  damit  ist  Caesars 
Charakter  in  Gottscheds  Cato  umschrieben.  Nur  diese 
Züge  werden  mit  lebloser  Deutlichkeit  ausgeführt.  Gott- 
sched bringt  das  glänzende  Laster  auf  die  Bühne,  und  der 
stoische  Cato  weist  mit  unentwegter  Tugend  strafenden 
Fingers  darauf  hin.  Bis  zur  dritten  Handlung  wird  Caesar 
als  eigensüchtiger  Heuchler  und  listiger  Tyrann  erwähnt. 
In  der  zweiten  enthüllt  ihn  sein  Sendung  Domitius  als 
verliebt  in  Arsfene.  In  der  dritten  tritt  er  selbst  auf,  an- 
geblich um  Catos  Heil  besorgt,  in  Wirklichkeit,  um  Ars^ne 
zu  sprechen.  Einer  gewissen  GUtigkeit  ist  er  nicht  bar, 
doch  wird  sie  ihm  nicht  hoch  angerechnet  und  als  „Schein 
der  Tugend"  betrachtet.  III,  2  enthält  die  kostbare  Liebes- 
szene zwischen  ihm  und  Ars&ne,  deren  Liebe  er  sich  früher 
einmal  incognito  errang,  die  aber  Caesar  als  solchen  ver- 
abscheut. Er  schmachtet  pedantisch  verliebt.  Der  nächste 
Auftritt  bringt  die  Gegenüberstellung  Caesars  und  Catos. 
Die  Scheingrösse  wird  von  der  Tugend  verworfen  und 
beschämt,  —  technisch  und  gedanklich  die  Hauptszene. 
Ihr  folgt  nur  die  handwerksmässige  Abwicklung  der  Kon- 
flikte und  Charaktere.  Caesars  Gestalt  ist  hier  so  formu- 
liert, wie  es  den  langsamen  und  moralischen  Bürgern 
entsprach.  Die  Abneigung  der  gedrückten  Existenzen 
gegen  das  gewaltsam  Grosse  macht  sich  jetzt  in  dürrer 
Steifheit  Luft,  wie  zu  Hans  Sachsens  Zeiten  in  biederer 
Grobheit. 

UnterGottsched  begann  eine  dramatische Übersetzungs- 
litteratur,  der  auch  manche  ausländische  Caesardramen  ihr 
erstes  deutsches  Dasein  verdanken.  Frau  Gottsched  selbst 
übersetzte  Addisons  Cato  1735.  Im  selben  Jahre  erschien 
Voltaires  Mort  de  Cesar  in  Freiherrn  von  Scharffensteins 
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Übertragung.  Voltaire  hatte  schon  in  einem  kurzen  ,Examen' 
die  Leichenrede  des  Brutus  aus  Shaksperes  Tragödie  tiber- 
setzt, sodann  die  ganzen  drei  ersten  Akte  (also  genau  den 
Handlungsinhalt  seines  eigenen  Werkes)  wörtlich  ins 
Französische  übertragen  und  mit  kurzen  Anmerkungen 
begleitet,  die  sein  ästhetisches  Wolgefallen  oder  Missfallen 
ausdrückten  (Oeuvres  Compl.  Par.  1877.  VII,  440  ff.).  Sie 
beruhen  alle  auf  der  einen  Grundanschauung,  dass  neben 
den  grössten  natürlichen  Schönheiten  die  abscheulichsten 
Geschmackswidrigkeiten  eines  ungebildeten  Zeitalters  oder 
Volkes  bei  Shakspere  sich  finden  —  die  allgemeine  An- 
sicht über  Shakspere.  In  der  Vorrede  zu  seinem  Werk 
(1736)  sagt  Voltaire:  „Shakspere  ötait  un  grand  gänie, 
mais  il  vivait  dans  un  si&cle  grossieru  . .  .  „M.  de  Voltaire 
au  lieu  de  traduire  Touvrage  monstrueux  de  Shakspere, 
composa,  dans  le  goüt  anglais,  ce  Jules  C6sar  . .  ."  An 
einer  andern  Stelle  (Oeuvres  II,  316  ff.)  heisst  es:  „Peut- 
etre  les  Francis  ne  souffriraient  pas  que  Ton  fit  paraitre 
sur  les  thtfätres  un  choeur  composö  d'artisans  et  de  pl6b6- 
iens  Romains,  que  le  corps  de  Cäsar  y  tut  expos6  aux 
yeux  du  peuple  et  que  Ton  excität  ce  peuple  ä  la  venge- 
ance  du  haut  de  la  tribune  aux  harangues."  Über  Caesars 
Benehmen  urteilt  er  (VII,  440):  „C'est  le  naturel  d'un 
homrae  de  la  populace  qui  s'entretient  avec  son  compöre 
dans  un  cabaret";  oder  (VII, 485):  ...  „C6sar  s'exprimant 
quelquefois  en  höros,  quelquefois  en  capitan  de  farce.u 

Was  ihn  abstiess,  war  erstens  die  ungeläuterte 
Natürlichkeit,  die  rücksichtlose  Wiedergabe  jeder  Lebens- 
erscheinung ohne  Erhöhung  des  Tons  oder  der  Gesinnung, 
die  Ganzheit  der  Welt,  die  ihm  wahllos  schien,  sodann 
die  Verstiegenheit  des  Stils,  Krassheit  des  Pathos,  un- 
verschönte  Sinnlichkeit  des  Ausdrucks  und  absurde  Wort- 
spielerei und  Derbheit;  als  besonders  grässlich  empfand 
er,  dass  die  Verschworenen  die  Arme  bis  zum  Ellenbogen 
in  Caesars  Blut  tauchen,  als  besonders  lächerlich,  dass 
Caesar  die  Besucher  zu  einem  Frühschoppen  Weines  ein- 
ladet.   Kurz,   er  fühlte  sich  bei  Shakspere  nicht  in  guter 

6* 


—     84    — 

Gesellschaft;  man  kennt  seinen  Anspruch  an  das  Drama, 
dass  es  die  gute  Gesellschaft,  den  Hof  und  König  be- 
friedigen müsse.  Es  sollte  eine  Erhöhung  der  Sprache, 
Gebärden,  Gesinnungen,  Spiegel  der  feinsten  Sitte,  Aus- 
wahl des  vornehmsten  Lebens,  nicht  aber  ein  Jahrmarkt 
der  Welt  und  Abbild  jeder  Zufälligkeit  sein. 

Shaksperes  Caesar  schien  ihm  nun   trotz   aller  Ana- 
chronismen   und    Bürgerszenen,    trotz  aller  Gräuel  und 
Unregelmässigkeit  noch  am  ehesten  von  Shaksperes  Stocken 
jenem  Ideal   zu   entsprechen,   am   ehesten  in  der  Römer- 
würde  erhöhte  Gesinnungen   darzustellen.    Auch   konnte 
er  sich  dem  hinreissend  pathetischen  Leben,  das  das  Werk, 
besonders  der  dritte  Akt,  ausströmt,  nicht  entziehen.   Dazu 
kommt,   dass  Voltaire  auf  der  Suche  war  nach  einer  Be- 
reicherung der  französischen  Schaubühne  durch  Darstellung 
echten  historischen  Lebens.    Er  empfand  sich,  im  Gegen- 
satz   zu  Racine    und    Corneille,    als    den  Vertreter   der 
Natürlichkeit.    Er  wollte   im   Gegensatz   zum   bisherigen 
französischen  Klassizismus  die  Helden  als  Helden,   nicht 
als  schmachtenden  Liebhaber  zeigen,  wie  z.  B.  der  Caesar 
von  Conti,   von  Buckingham,   von  Barbier,  ja  selbst  von 
Corneille,   der  Alexander  von  Racine   liebend   vorgeführt 
wurde.    Im   Avertissement  des   Abb6   de  la  Mare  (1736) 
wird  Voltaire  gelobt  (Oeuv.  compl.  IV,  68)  :„  ...  de  peindre 
ces  deux  grand  hommes  tels  qu'ils  6taient  que  de  donner 
sous   leurs   noms  des  Francis  galante."    Hier  kam  Vol- 
taire  Shaksperes  Römerdrama   entgegen.    Ihn   erfrischte 
hier  der   grosse   geschichtliche  Hauch,  nachdem  er  über- 
sättigt  war  von  den  ausgesponnenen  Liebesintriguen  und 
Staatsaktionen  des  bisherigen  französischen  Dramas.    Vor 
allem    hatte   es   ihm   des  Antonius  Leichenrede   angetan. 
Hier  setzte  sein  Wetteifer  ein.    Um   dieser  paar  grossen 
Bilder  und  Reden  willen  schien  ihm  ein  Wetteifer  mit  dem 
Werk  des  Barbaren  zu  lohnen.    Die  grossen  Gesinnungen, 
den  hohen  Stil,   die  ausgebildete  Technik,   die  ganze,  un- 
endlich  überlegene  Kultur  des  Franzosen  dachte  er  mit- 
zubringen und   versprach  sich  von  einer  Erneuerung  des 
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ungestalten    englischen    Werkes    eine    Bereicherung    der 
französischen  Schaubühne.    Nur  drei  Akte  konnten   ihm 
von  Shaksperes  Stück  als  Handlung  dienen.  Bis  zu  Brutus9 
Untergang  durfte  das  Trauerspiel  nicht  fortgeführt  werden. 
Die  drei  Einheiten   waren  heilig.    Caesar  war  also  ohne 
Weiteres   der  Held,   und   nur  ein   Ausblick   auf  Brutus' 
Schicksal  durfte  dessen  Tragödie   andeuten:   die  Leichen- 
rede des  Antonius  und  ihre  Wirkung.    Diese  durfte  schon 
deswegen  nicht  aufgegeben  werden,  weil  sie  ja  das  szenische 
Hauptbild  abgab.    Voltaire  hat  die  Idee  dieser  Leichenrede 
von  Shakspere   übernommen,   sie   aber  sehr  gekürzt  und 
die  Steigerungen  des  Shakspereschen  Pathos  durch  geist- 
reiche oder  rührende  Antithesen  ersetzt.   Antonius  spricht 
ähnlich  wie  bei  Shakspere  erst  von  Caesars  Woltaten  und 
Tugenden,  zeigt  dann  gleich  die  Leiche  und  ruft  zur  Rache. 
Im  übrigen  beruht  die  Tragik  des  Werkes  auf  dem  Gegen- 
satz zwischen  Kindesliebe  und  Vaterlandsliebe.    Voltaire, 
der  sich  so  viel  darauf  zu  gute  tat,   dass   er  die  Frauen 
und   die   privaten  Triebe   hier  verbannt,   bringt  doch  auf 
diesem  Wege  das  Private  wieder  ins  Stück  herein,  indem 
er  Brutus   zum   Sohn   des   Caesar   macht.    Es   war  ihm 
unmöglich,  das  Tragische  in  dem  grossen,  rein-menschlichen 
Widerstreit  zweier  Weltanschauungen  oder  Leidenschaften 
darzustellen,  vom  Persönlichen  kam  er  nicht  los,  und  das 
„Touchante"  war  ihm  mit  dem  Erschütternden  eins.    Statt 
eines  Weltkampfes    gibt   er   einen    Privatkonflikt.     Alle 
symbolische  Kraft,   die   bei  Shakspere   schon   das   blosse 
Verhältnis  des  Brutus  zu  Caesar  hat,  das  Verhältnis  zweier 
grosser  Menschen,  die  sich  verehren,  aber  verderben  müssen, 
ist   verschwunden,    sobald    ein    extremer   Einzelfall   aus- 
gebeutet  wird.    Brutus   als  Sohn  des  Caesar,  das  ist  ein 
Rührstückeffekt.    Dazu    kommt    noch,    dass   Brutus    und 
Caesar  nicht  einmal  Menschen  sind,   sondern  schematisch 
gegenübergestellte  Paradigmata  des  Tugendhaften  und  des 
Grossen  aber  Lasterhaften.    „  . .  Cäsar  rempli  de  clömence 
et  des  vertus  les  plus  aimables  mais  voulant  opprimer  lä 
libertö  de  sa  patrie.    Brutus  avec   une  vertu  föroce  k  la 
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väritö,   et  prösque  ingrat,   mais  ayant  en  main  la  bonne 
cause."  ') 

Das  Werk  Ist  ein  Prinzipienstück  mit  Privatrührung. 
Eben  weil  Freiheit  und  Tyrannei  bei  Voltaire  nichts  als 
Grundsätze  und  Ideale  sind,  ist  es  ihm  nicht  gelungen, 
einen  Konflikt  zwischen  ihnen  dramatisch  zu  beleben  — 
bei  Shakspere  sind  es  Leidenschaften  oder  Schicksale.  Und 
wenn  in  Brutus  Kindesliebe  und  Freiheitsliebe  zusammen- 
treffen, so  scheiden  sie  sich  mechanisch,  reinlich  und  ganz 
undramatisch  voneinander,  weil  eben  ein  Streit  zwischen 
einem  philosophischen  Begriff  und  einem  menschlichen 
Gefühl  im  Ernst  nicht  darstellbar,  ja  nicht  möglich  ist. 
(Bei  Shakspere  ist  auch  Brutus'  Freiheitsliebe  Gefühl,  nicht 
Vorstellung.)  Caesars  Charakter  hat  noch  am  ehesten  etwas 
Menschliches,  er  ist  ein  höchst  abstrakt  edler,  grossmütiger 
Weltbeherrscher  von  ungemessenem  Ehrgeiz.  Brutus  ist 
ganz  auf  die  eine  Saite  gestimmt:  Patriotismus.  Antonius: 
der  typische  Hetzer  und  Tyrannenknecht,  die  Mitver- 
schworenen: Patrioten  wie  Brutus,  aber  ohne  Liebe  zu 
Caesar. 

Die  dialogische  Technik  des  Werkes  besteht  in  der 
äussersten  Zuspitzung  und  Filterung  aller  Konflikte,  bis 
nichts  mehr  bleibt,  als  eine  nackte  Antithese.  Alles  beruht 
auf  Antithesen.  Die  wichtigste  Szene  ist  III,  4,  wo  Brutus 
und  Caesar  ihren  Standpunkt  vertreten.  Sie  reden  immer 
so  lange  gegeneinander,  bis  ein  antithetisches  Epigramm 
herausspringt,  das  in  kürzester  Fassung  Voltaires  Gedanken 
ausspricht.    Nur  ein  paar  Beispiele: 

C.    Es-tu  le  Als  de  Cäsar?    B.  Oui,  si  tu  les  de  Rotne! 

C.    Mais  peux-tu  me  hair?    B.  Non,  Cäsar,  et  je  t'aixne  . . . 

Je  deteste  Cäsar  avec  le  nom  de  roi 
Mais  Cäsar  citoyen  serait  un  dieu  pour  moi . . . 

C.    Pleures-tu  les  Romains?  B.  Je  ne  pleure  que  toi. 


i)  Algarotti  ä  l'abbä  Franchini,  Voltaire  Oeuvres  1883,  IV,  77. 
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Voltaires  scharfer  Verstand  hatte  keine  Ruhe,  bis  er 
jeden  Charakter,  jeden   Konflikt   und   jedes  Problem   auf 
seine  einfachste  Formel  gebracht  hatte.   Um  das  Passliche 
war  es  ihm  zu  tun.    Darum   hatte  er  kein  Verhältnis  zu 
einer  Kunst,  die  nur  Weltbilder  gab.    Er  wollte  Komplexe 
analysieren,   ihre  Elemente   im    einzelnen   verstehen   und 
gegeneinander  abgrenzen.    Wo  Shakspere  zusammenfasst, 
isoliert  er.    An  einem  Vergleich  seiner  Caesartragödie  mit 
der  Shaksperes   kann   man   besonders   sich    klar  werden, 
was  Napoleon  I.   unter   ,genre  tranchö'   verstand.    Beide 
hatten  denselben  Stoff,  Shakspere  gibt  ein  Bild  der  Römer: 
Welt,  Luft,  Stimmung,  Charaktere,  Gesinnung,  Schicksale, 
alles   eine  Ganzheit,   als   solche   wirkend,   dem  Verstand 
nicht  auflösbar.    Voltaire   löst  aus  dieser  Ganzheit  einen 
Konflikt  zwischen  zwei  Gesinnungen,  aus  den  Charakteren 
nur  die  eine  Seite,  die  er  dann  epigrammatisch,  antithetisch 
aufs  äusserste  zuspitzt.    Aus  dem  Weltbild  ist  eine  Mono- 
graphie   geworden,    die    dramatische    Schwerkraft    durch 
mechanische   Hebel   ersetzt,    die    tragische   Stimmung  in 
Dialektik  aufgelöst.    Voltaires  Helden  wissen  immer  ganz 
genau,   welchen   politischen,    religiösen   oder  moralischen 
Standpunkt   sie   einzunehmen   haben.    So  ist  auch  dieser 
Brutus   ein  Doktrinär  oder   besser   eine  Doktrin.    Er  ist 
sein  eigener  Zuschauer,  so  auch  Caesar.  Shaksperes  Helden 
sind  in  gewissem  Sinne,  wenigstens  dagegen  gehalten,  alle 
Besessene,   auch  seine  Grübler  und  Schwärmer,   sie   sind 
nie   vereinzelt,   sondern  Organe  des  Weltganzen  (Vischer 
raeint,   der   sittlichen  Weltordnung),   das  auf  ihnen  lastet 
oder  sie  vorwärts  drängt.    Eine  kurze  Gegenüberstellung 
deute  einige  der  Hauptgegensätze  an,  die  das  Shaksperesche 
und  Voltairesche  Bömerstück   von   einander  abheben  und 
zugleich   giltig  sind   für  die  Eigenart  des  englischen  und 
französischen  Dramenstils  überhaupt,  wenn  man  von  Moli&re 
und  den  besten  Werken  Racines  absieht. 

Shakspere:  Voltaire: 

Menschen  Gesinnungen 

Leidenschalten  Grundsätze 
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Shakspere: 

Voltaire: 

Gedanken 

Sentenzen 

Gefühle 

Begriffe 

Handlung  und  Schicksal 

Intrigue 

Seelenleben 

Dialektik 

Inbrunst 

Lebhaftigkeit 

Wenn  Shakspere  die  Tragödie  des  Brutus  und  des 
Cäsar,  also  den  Inhalt  ewiger  Menschengeschicke,  individuell 
und  zugleich  symbolisch  gestaltet  hat,  so  ist  Voltaires 
Werk  eine  Allegorie  zu  Ehren  der  republikanischen  Freiheit. 
Die  Namen  Caesar  und  Brutus  sind  ihm  unwesentlich;  wie 
denn  Shakspere  von  der  Liebe  zu  seinen  Menschen  aus- 
ging und  Voltaire  von  der  Begeisterung  für  seine  Ideen. 
(Menschenschöpfer  wird  man  aber  nur,  wenn  der  einzelne 
Mensch,  dessen  Bild  vorschwebt,  in  der  Neigung  und  der 
Vorstellung  des  Dichters  alle  Ideen  verdrängt  oder  als 
Stoff  aufnimmt.  Von  hier  aus  ist  der  Dramatiker  Shak- 
spere zu  betrachten.) 

Doch  Shakspere  ist  wieder  in  der  Nähe.    1741  erschien 
bei    Haude    in   Berlin    die   Übersetzung   des   Diplomaten 
v.  Borck1)  unter  dem  Titel:  „Versuch  einer  gebundnen  Über- 
setzung des  Trauerspiels  von  dem  Tode  des  Julius  Caesar, 
aus  dem  Englischen  Wercke  des  Shakspeare."  Eine  muntere 
Vorrede,  datiert  Colin,  den  30.  Mai  1741,  entschuldigt  den 
Verfasser,   dass   er   sein  Werk   an  das  Licht  treten  Hess. 
Er   sei   mit  der  Krankheit   behaftet,   dass  Leute,  welche 
kaum    lesen    und    schreiben    können,    dennoch    Bücher 
schmieren   wollen.    Eine   Übersetzung  habe   er    gewählt, 
weil  er  selber  unproduktiv  sei.   Er  rechne  auf  vernünftige 
Tadler.    Wichtiger  ist  für  uns  die  Bemerkung:    „Er  ver- 
stehet nicht  die  Gesetze  der  Schaubühne,  und  will  deshalb 
zur  Entschuldigung  dieses  Trauerspiels  bei  keinem  Menschen 
nur   ein   eintziges  gutes  Wort  verlieren."    Der  Verfasser 
war  preussischer  Gesandter  in  London   und   hatte    dort. 
mit    englischer   Litteratur    beschäftigt,   Shaksperes    Werk 


i)  Vgl.  die  Dissertation  Paetows. 
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kennen  gelernt.  Ohne  Zweilel  haben  den  deutschen 
Dilettanten  ganz  ähnliche  Gesinnungen  zur  Übersetzung 
gerade  dieses  Werkes  vermocht,  wie  den  französischen 
Klassiker  und  Dramaturgen  Voltaire.  Die  relative  Regel- 
mässigkeit  des  szenischen  Baues,  der  klassische  Stoff,  der 
reine  Fluss  der  Sprache,  wie  ihn  kein  anderes  Werk  des 
Briten  aufwies,  die  gehaltene  Leidenschaft  und  die  hero- 
ische Gesinnung,  die  nur  in  diesem  Werk  ohne  nordische 
Wildheit  oder  südliche  Heftigkeit  sich  aussprach:  all  diese 
Tugenden  Hessen  den  französisch  Gebildeten  jener  Tage 
die  spezifisch  Shaksperische  Lebendigkeit  hier  reiner  ge- 
messen, als  an  seinen  ungeheuren,  zermalmenden  Tragödien 
aus  Sage  und  englischer  Geschichte.  Borck  mochte  auch 
noch  bei  dem  Titel  an  seinen  jungen  König  denken,  den 
Freund  der  französischen  Litteratur,  den  Verehrer  des 
klassischen  Altertums,  und  sicher  blieb  auch  Voltaires 
Vorgang  nicht  ohne  Einfluss  auf  sein  Vorhaben.  Dass  er 
sich  bewusst  war,  mit  diesem  Werk  dennoch  litterarische 
Kontrebande  einzuschmuggeln,  zeigt  der  oben  zitierte 
Schlusspassus  der  Vorrede.  Dem  herrschenden  Geschmack 
kam  er  wol  weniger  aus  Berechnung  als  aus  Instinkt 
(oder  vielmehr  Unvermögen,  den  englischen  Stil  zu  treffen) 
entgegen,  indem  er  die  englischen  Blankverse  in  gereimte 
Alexandriner  übertrug,  ebenso  die  Prosaszenen  glättete 
und  in  den  rhythmischen  Gang  der  ganzen  Arbeit  einfügte. 
Durch  dise  Änderung  des  Versmasses  war  mit  einem 
Schlag,  mochte  die  Übertragung  noch  so  worgetreu  sein, 
die  ganze  Stimmung  und  Anlage  gewandelt.  Zunächst 
war  der  individuelle  Fluss  der  Blankverse,  der  jedem 
Druck  der  Seele,  jeder  Stimmung,  Erhöhung  oder  Dämpfung 
des  Affekts  nachgab  und  von  innen  heraus  sich  Einhalt 
schuf,  dem  kein  Ende  vorgeschrieben  war,  ersetzt  durch 
eine  abgemessene  Reihe  von  Versfüssen  mit  bestimmter, 
starrer,  unausweichlicher  Gliederung.  Über  die  Grenz- 
pfähle der  Caesuren  innerhalb  des  Verses  und  über  die 
der  Reime  am  Ende  jedes  Verses  kam  der  vordrängende 
oder  stockende  Gedanke  nicht  hinaus.    Vor  allem  wurden 
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unweigerlich   durch  die  Reime  Gedanken  aufeinander  be- 
zogen,  aneinander  gekoppelt,  die  gar  keinen  inneren  Zu- 
sammenhang haben.    Was  Shaksperes  Uialog  in  Gegensatz 
stellt  zum  klassizistischen,  ist  doch  die  individuelle  Sprech- 
weise jedes  Charakters.    Shakspere   charakterisiert   noch 
intensiver  und  eindringlicher  durch  den  Tonfall,  durch  das 
Wie,   als  durch  den  Inhalt,   das  Was  seiner  Reden.    Ehe 
unser  Verstand  die  Charakterzüge  seiner  Personen  ordnet, 
haben  unsere  Sinne  schon  ihr  Wesen  aufgenommen.    Die 
ungeheure,    ganz    unvergleichliche    Lebendigkeit    seiner 
Menschen    (die    grössten   Menschenschilderer    auch    der 
Deutschen,  Goethe  und  Kleist,  stehen  hinter  ihm  zurück) 
beruht  nicht  so  sehr  auf  guter  Beobachtung  (hier  hat  er 
viele  seinesgleichen),   sondern  darauf,   dass   er  die  innere 
Musik,   die  Lebensbewegung  jeder  Menschenseele   gehört 
und   wiedergegeben   hat.    Es  ist  die  grösste  Verkennung 
des   Versdramas,   wenn    man    den   Vers    nur   für    etwas 
äusserliches,    einen    Schmuck    hält    und    die    sogenannte 
Charakteristik  für  den   wesentlichen   Kern.     Shaksperes 
Dramen   stehen   und   fallen   mit  ihrer  Verskunst.1)    Ihre 
ganze  gefeierte  Charakteristik  beruht  auf  ihrem  Sprechen, 
vielmehr  als  auf  ihren  Worten.    Als  Beweis  dient  Borcks 
innerhalb  ihrer  Grenzen  vorzügliche  Übersetzung.  Dadurch, 
dass  er  den  Gestalten  Shaksperes   ihre  Musik  genommen, 
hat   er   das   ganze   eigentlich   Shaksperische   Leben  aus- 
gelöscht.   Was  übrig  bleibt,  sind  Konflikte  und  Charaktere, 


*)  Zwischen  Vers  und  Prosa  ist  nicht  nur  ein  sprachtechnischer, 
sondern  ein  metaphysischer  Unterschied,  eine  Kluft,  wie  zwischen 
Musik  und  Sprache.  Hier  liegt  das  tiefste  Problem  der  Poetik.  So 
lange  man  den  Vers  als  höhere  Prosa,  als  Schmuck,  als  „gebundne 
Rede"  auffasst,  hält  man  die  Poesie  für  ein  anmutiges  Gesellschafts- 
spiel. Shakspere-Übersetzungen  in  Prosa  mögen  theatergeschichtliche 
Verdienste  und  Bedeutung  haben,  mit  Shakspere  im  tieferen  Sinne 
haben  sie  durchaus  nichts  zu  tun  (trotz  Goethe).  Verliert  doch  auch 
der  Wechsel  zwischen  Vers  und  Prosa  bei  Shakspere  seinen  ganzen 
Sinn,  wenn  man  alles  in  Prosa  auflöst.  (Mit  das  Tiefste  aber  diese 
Fragen  des  Rhythmus  steht  als  Hölderlinisch  in  Bettinas  Günderode, 
1,416  ff.) 
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die  unseren  Verstand  beschäftigen,  aber  nirgends  ein  Leben 
offenbaren.  Mit  dem  Alexandriner  hat  sich  sofort  die 
Konvention  von  aussen  her  den  Gestalten  aufgepresst,  der 
Rhythmus,  der  von  innen  heraus  sie  aufgebaut,  ist  gewichen. 
Unwillkürlich  reden  sie  in  Antithesen,  vom  Reim  genötigt, 
oder  vielmehr  der  Reim  bringt  Sätze,  die  bei  Shakspere 
sprudeln  oder  strömen,  sofort  in  Reih'  und  Olied,  die 
unendlich  mannigfachen  Abstufungen,  Verhältnisse  von 
Satzteilen,  die  erlesenen  Klangbewegungen,  die  im  Blank- 
vers möglich  waren,  weil  der  Blankvers  eben  keine  Einheit 
(ttr  sich  ist,  wie  zwei  sich  reimende  Alexandriner,  sondern 
nur  Welle  einer  „unendlichen  Melodie",  gehen  hier  alle 
auf  in  dem  Gegensatz  oder  der  Nebeneinanderstellung.1) 
Ein  sehr  deutliches  Beispiel  statt  vieler  liefert  der  Monolog 
des  Antonius  an  Caesars  Leiche.  Ich  stelle  der  Borckschen 
Übertragung  nicht  einmal  das  englische  Original,  sondern 
die  Schlegelsche  Übertragung  gegenüber: 

Borck:  Vergib  mir,  ach  vergib,  du  blutend  Stückchen  Erde 
Dass  ich  so  mild  und  sanft  mit  deinen  Mordern  werde. 

Schi.:  0  du  verzeih  mir  blutend  Stückchen  Erde, 

Dass  ich  mit  diesen  Schlachtern  freundlich  that. 

Bei  Schlegel  anschwellender  Zorn  bis  „verzeih",  dann 
leiser,  gleichmässig  ausgehalten,  aber  vibrierend,  die 
schmerzliche  Anrede  bis  zum  Ende  des  ersten  Verses,  dann 
bis  zu  „diesen  Schlächtern"  das  unterdrückte  Knirschen, 
das  sich  dann  in  wütender  Anklage  und  Selbstanklage 
entlädt.  All  das  wogt  in  diesen  zwei  Versen  gebändigt. 
Bei  Borck,  ganz  abgesehen  von  den  matten  Erweiterungen, 
vier  gleichmässig  nebeneinander  auf  und  ab  stelzende 
Satzglieder.  „Vergib  mir,  ach  vergib"  korrespondiert  ryth- 
misch  ganz  genau  mit  „dass  ich  so  mild  und  sanft".  Die 
Beispiele  Hessen  sich  häufen.  Mir  kommt  hier  nur  darauf 
an,  darzutun,  dass  Borck  1.  das  Gesamtgepräge  verwischt 


f)  Hierbei  denke  ich  nur  an  den  deutschen  Alexandriner,  wie 
er  seit  Opitz  geschaffen  war.  Im  Französischen  hat  die  schwebende 
Betonung  unendlich  mehr  Freiheiten  gelassen. 
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hat;  2.  die  einzelnen  Charaktere  alle  über  einen  Leisten 
geschlagen  hat,  indem  er  alle  ihre  Worte  in  das  eine  zwei« 
schenklige  bezw.  vierschenklige  Versschema  presste.  Man 
vergleiche  besonders  die  Rede  des  Brutus  an  Caesars 
Leiche,  die  bei  Shakspere  in  lakonischen  römischen  Anti- 
thesen sich  hinstellt  und  in  ihrer  schmucklosen,  rein 
verstand esmässigen  Symmetrie  als  Folie  dient  gegen  des 
Antonius  immer  steigernde,  retardierende,  drohende, 
grollende,  höhnende,  endlich  ausbrechende  und  vernichtende 
Rede,  die  alle  Seelenregungen  mischt,  gegeneinander  aus- 
spielt und  eine  durch  die  andere  verstärkt,  bis  sie  alle 
vertilgt  werden  durch  die  letzte  sinnliche  Wirkung.  Beide 
Reden  haben  bei  Borck  denselben  Gang.  Der  erste  Halb- 
vers wird  mitten  im  Aufschwung  sofort  getötet  durch  die 
Caesur,  und  selbst  wenn  er  die  überwindet,  wirkungslos 
gemacht,  indem  ihm  ein  zweiter  von  gleichem  Klangwert 
im  folgenden  Alexandriner  beigegeben  wird.  Innerhalb 
dieser  Grenzen  ist,  wie  gesagt,  die  Borcksche  Übertraguug 
anzuerkennen.  Soweit  es  eben  die  Natur  des  Alexandriners 
erlaubte,  hat  er  an  Shaksperes  Gestalten  ein  lebhaftes  und 
munteres  Temperament  erprobt  und  wenigstens  das  Ver- 
standesmässige,  die  äussere  Charakteristik,  die  sich  im 
Wortinhalt,  nicht  im  Rhythmus  äussert,  von  Shakspere  so 
getreu  kopiert,  als  es  ihm  möglich  war  in  Anbetracht  der 
damaligen  Ausbildung  der  Sprache.  Vor  allem  ist  es  ihm 
geglückt,  wenigstens  den  einzelnen  Halbversen  ein  drama- 
tisch-lebhaftes Tempo  zu  wahren  (oder  besser,  zu  geben, 
denn  das  Shaksperesche  Tempo  ist  es  nicht).  Das  hat  er 
zum  grossen  Teil  der  wörtlichen  Treue  zu  danken.  Er 
hat  die  Saftigkeit  und  Schwere  der  Worte,  die  sinnliche 
Gewalt  der  Bilder  und  Epitheta  meistens  wiedergegeben 
und  eben  dadurch  die  Verse  so  gefüllt,  dass  sie  von  ihrer 
eigenen  Schwerkraft  vorwärts  gedrängt  werden,  wie  ein 
voller  Pluss  rascher  strömt  als  ein  seichter.  Auf  der 
Leere  eines  Verses  beruht  ja  eben  seine  Lahmheit.  Es  ist 
ihm  nicht  immer  geglückt.  Denn  die  Länge  des  Alexandriners 
gegenüber   dem  Blankvers  zwang  ihn  vielfach  zu  Flick- 
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worten    und    matten    Wiederholungen,    auch    zu    Reim- 

fllllseln: 

Ich  komme  Caesars  Leich  anjetzt,  o  glaubet  mir, 
Nur  zu  beerdigen,  nicht  ihn  zu  preisen  hier. 

Hier  hat  er  gar  Shaksperes 

I  come  to  bury  Caesar  not  to  praise  him 

in  zwei  leere  und  matte  Verse -auseinander  gezogen,  wie 
denn  überhaupt  gerade  die  Leichereden  das  Schwächste 
an  der  Übersetzung  sind.  Häufung  einzelner  Beispiele 
liegt  nicht  im  Rahmen  dieser  Arbeit.  Es  sei  noch  gesagt, 
dass  die  Wiedergabe  der  Volksszenen  besonders  an- 
zuerkennen ist.  Der  zerrissene  Dialog,  rasche  Rede  und 
Gegenrede  brachte  eine  Lebhaftigkeit  in  diese  Szenen,  die 
vergessen  lässt,  dass  der  humoristische  Pöbel  hier  sich 
des  antithetisch-pedantischen  Vermasses  bedient: 

Plav.:  Wess  Handwerks  bist  du?    Sprich! 
Zimmermann:  Ich?  Herr,  ein  Zimmermann. 

Plav.:  Und  warum  hast  du  denn  so  saubre  Kleider  an 

Wo  sind  dein  Winkelmaass,  dein  Schurzfell,  deine 

Trachten? 

Die  Verwässerung  ist  in  Anbetracht  der  damaligen  Sprach- 
verhältnisse noch  recht  gering.  Zu  Hilfe  kam  Borck,  dass 
die  gedrängte  Fülle  der  englischen  Verse  im  deutschen 
Langverse  sich  bequem  ausdehnen  konnte,  und  da  die 
vielen  einsilbigen  Substantiva  des  Englischen  meist  zwei- 
oder  mehrsilbige  Worte  im  Deutschen  verlangen,  durfte 
Borck  oft  Flickworte  sparen.  Trotzdem  es  deren  genug 
gibt,  Hessen  sich  ums  Jahr  1741  kaum  deutsche  Original- 
stücke nennen,  die  sich  sprachlich  mit  dieser  Übertragung 
messen  könnten.  Gottscheds  Cato  ist  unendlich  saftloser 
und  steifer.  Die  Werke  Joh.  Elias  Schlegels  allein  haben 
schon  eine  ähnliche  Reife  der  Sprachbehandlung. 

Die  Ahnung  Borcks,  dass  sein  Versuch  nicht  lauter 
wolwollende  Beurteiler  finden  werde,  ward  denn  alsbald 
erfüllt.  Gottsched  fiel  noch  im  selben  Jahre  in  den 
Kritischen  Beiträgen  (VII,  540)  darüber  her,  verhöhnte 
den  Übersetzer  eines  solchen  Machwerks  und  das  Original 
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als   ein   widerlich  regelloses  Produkt.    In  derselben  Zeit- 
schrift nahm  aber  Johann  Elias  Schlegel  das  Werk  gegen 
dies  Verdammungsurteil   in  Schutz.    Er   verglich   sodann 
Shakspere  und  Andreas  Gryphius  als  wildwttchsige  Genies, 
welche  ohne  klassische  Muster   in  einer  rohen  Zeit  allein 
durch   ihre  Darstellungskraft   bedeutende  Werke  schufen. 
Der  Julius  Caesar,   den   selbst  Gottsched    als   das   beste 
Shaksperesche  Stück   ansah,   war   auch   für  Schlegel  das 
reinste   und   gewiss    diskutabelste    seiner   Produkte.     Er 
schlug   einige  Verbesserungen   an   der  Borckschen  Arbeit 
in  sprachlicher  Hinsicht  vor  und  lobte  das  Übersetzungs- 
werk im  übrigen  an  sich  und  als  einen  Versuch,  den  seltsam 
bedeutenden  britischen  Genius  den  Deutschen  vorzuführen. 
Eine  versteckte  Opposition  gegen  Gottsched,  die  bei  späterer 
Gelegenheit  zum  offenen  Ausdruck  kam,  zeigte  sich  schon 
hier  im  Lob  Shaksperes   überhaupt,   sodann   aber  in  der 
Art  des  Lobes.    Was   er   an  Shakspere   nicht  genug  zu 
rühmen  und  zu  betonen  wusste,  war  die  natürliche  Charakter- 
zeichnung.   Er   wies   am  Beispiel   des  Julius  Caesar   die 
Technik   des  Charakterisierens  auf,   indirekte  und  direkte 
Charakterzeichnung,   stellte  Äusserungen  des  Caesar,  des 
Brutus  und  Cassius  über  sich   selbst  und  über  einander 
zusammen,   noch   ohne   besonderes   System,   ziemlich   am 
Wortlaut  haftend   und   empirisch   einzelne  Eigenschaften 
aufsuchend.  Die  Charaktere  als  Ganzes,  von  einem  Centrum 
aus   belebt   und  durch  einen  Komplex  von  Leben  um  sie 
bedingt,   im  Zusammenhang  des  Stückes  darzustellen,  fiel 
ihm   nicht   ein.     Er   bewunderte   die   scharf  umreissende 
Sinnlichkeit  der  Sprache,  die  ihm  auch  die  Charakteristik 
zu  fördern  schien,   —   all   dies   noch  mit  einem  gewissen 
Staunen  und  dem  Zweifel,  ob  diese  seltsame  Erscheinung 
zum  Guten  oder  zum  Bösen  führe.   Die  Zusammenstellung 
mit  Gryphius  lehrt  schon,  dass  auch  Schlegel  keinen  rechten 
Begriff  von   der   eigentlichen  Grösse   des  Meisters  hatte. 
Er  rügt  denn  auch  dieselben  Fehler  wie  Voltaire:    Mass- 
losigkeit,  Wahllosigkeit,  Geschmacklosigkeit.    An  Caesars 
Charakter   wusste   er,   als   erster,   die  Prahlerei  und  den 
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gotteslästerlich-unsinnigen  Hochmut  zu  tadeln,  der  sich 
der  Gefahr  selbst  überlegen  wähnt.  —  Bei  Gelegenheit 
der  ersten  Übersetzung  sei  vorwegnehmend  auch  seiner 
ersten  Aufführung  und  Bearbeitung  gedacht: 

Für  die  Mannheimer  Bühne  übersetzte  und  bearbeitete 
Freiherr   von  Dalberg    1785   Shaksperes  Werk   ohne   be- 
sondere   Ehrfurcht    vor    dem    dramatischen,    geschweige 
dichterischen  Bau  der  Tragödie,  allein  auf  möglichste  Aus- 
beutung der  theatralischen  Effekte  bedacht,   die  er  durch 
Weglassung   von  Personen,   noch    mehr   durch  Zufügung 
von  Szenen   zu   steigern   hoffte,   wie  ja   auch  Bürger  in 
anderer  Weise  den  Macbeth  bereichern  wollte.  Die  Charak- 
tere, die  ihm  Shakspere  bot,  suchte  er  bis  aufs  letzte  aus- 
zupressen,  z.  B.  Portia   muss    noch   im  5.  Akt   zu  einem 
Haupteffekt  herhalten,   Flavius  und  Marullus,  Casca  und 
Cinna  treten  immer  wieder  auf  an  Stelle  anderer  Gestalten, 
die  Shakspere   mit   scheinbarer  Verschwendung   einführt. 
So  ist  vor  allem  die  Schaar  der  Verschworenen  gemindert. 
Plavius  und  Marullus  müssen  den  Trebonius  und  Cimber, 
einmal  den  Publius   ersetzen,   Cinna   den   Popilius  Lena, 
später   den   Titinius,   Casca  den   Messalla;   gänzlich  ge- 
strichen sind  Octavius,  Lepidus,  Cicero,  Cimber,  Trebonius, 
Lena,  Ligarius,  Decius  Brutus,  der  Wahrsager,  Cinna  der 
Poet,  Lucilius,  Titinius,  Messalla,  der  junge  Cato,  Volum- 
nius,  Varro,  Clitus,  Claudius,  Strato,  Dardanius,  Pindarus. 
Die  Rollen  der  Vertrauten  des  Brutus  oder  Cassius  haben, 
soweit  sie  nicht  gestrichen  sind,  meist  Cinna,  Casca  oder 
Lucius  zu  sprechen.   Eine  schematische  Gegenüberstellung 
kann    das  Verhältnis   der   Bearbeitung   zum  Original   am 
besten  veranschaulichen.   Bühnentechnische  Gründe  haben 
die  Zerlegung  des  III.  Aktes  in  zwei  Aufzüge  veranlasst. 
Der  letzte  und  vorletzte  Akt  haben  am  meisten  Dalbergs 
verstümmelnde  Hand  spüren  müssen,  sie  haben  mit  Shak- 
speres Werk  wenig  zu  tun.   Jeder  Auftritt  ist  bei  Dalberg 
als  Szene  bezeichnet. 
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Shakspere 

I.  Aufzug 
1.  Szene 


2.  . 

3.  . 

II.  Aufzug 
1.  Szene 


ö.  „ 

4.       . 
III.  Aufzug 

1.  Szene 

2.  . 


3.       „ 
IV.  Aulzug 
1.  Szene 


3. 


Dalberg: 

I. 

1.  zugefügt:  kurze  Wechselrede  zwischen  Flav. 
und  Marullus,  die  Bedeutung  des  Auflaufs  be- 
treffend. 

2.  gestrichen:  Caesars  Worte  an  Calpurnia.  3—5. 
6.  (statt  Cicero  Marullus);  7,  8. 

II. 
1,  2.  Plavius  =  Cimber,   Marullus  =  Trebonius, 
Cinna  =  Decius). 

3.  Ligarius'  Rolle  gestrichen,  er  nur  angemeldet 

4.  6.  (Cinna  =  Decius);  6.  (Plavius  =  Publius, 
Marullus  =  Trebonius,  Caesars  Worte  an  Li- 
garius  gestrichen  wie  dieser  selbst);  7. 

8. 

9.  10. 

III. 

1.  (gestrichen:  Artemidors  „Hier  will  ich  warten" 
etc.;  Brutus'  3  Zeilen  über  das  Gedränge). 

IV. 

1—3.  4.  Der  Brief  des  Boten  beruft  den  Anton 
gleich  zum  Rachekrieg  mit  Oktavius  und  Lepidus 
gegen  Caesars  Mörder,  „Heil  dem  neuen  Trium- 
virat !" 

gestrichen. 

V. 

gestrichen.  (1.  Brutus,  Casca,  Cinna:  Briefe  aus 
Rom  berufen  Brutus  zurück,  falls  er  auf  die 
Rache  an  den  Cäsarianern  verzichtet.  2.  Portia 
angemeldet.  3.  Portia  will  ihn  zum  Frieden 
bereden,  er  solle  nicht  um  einiger  Rebellen  willen 
sein  Vaterland  vernichten,  das  Volk  durch  seine 
Persönlichkeit  zur  Freiheit  überreden,  sie  verkün- 
det, dass  Artemidor  den  Tod  der  Caesarmörder 
prophezeit  habe.  4.  Wörtliche  Benutzung  der 
Volumniaszene,  Coriolan  V,3;  Porzia  „stürzt" 
schliesslich  unverrichteter  Sache  ab. 

4.  Schluss  (Cinna  =  Lucilius);  5. 

Ö.  (Poet  gestrichen;  Gerücht  vom  Murren  der  Sol- 
daten über  den  Streit  der  Feldherren  berichtet): 
7.  (Titinius  =  Cinna,  Casca  =  Messalla,  Bericht 
von  Portias  Tod  zugefügt);  8.  (Szene  mit  dem 
Geist);  9.  gestrichen:  Schlussmonolog  (Anrede 
an  die  Schauer  der  Nacht,  Banalitäten  etc.). 


—     97     — 

V.  Aufzug 

1.  Szene  gestrichen.    Octavius   und   Antonius,   und    Wort- 

gefecht der  Verschworenen  mit  ihnen.  10.  Der 
Rest  der  Szene  teilweise  benützt.  Cassius  Worte : 
„Gieb  mir  die  Hand  Messala",  sind  dem  Brutus 
in  den  Mund  gelegt,  im  übrigen  entspricht  die 
Szene  bis  zum  Abschied  des  Brutus  und  Cassius 
Shaksperes  V,  1.  Ein  banaler  Schlussaufruf  des 
Brutus  ist  noch  angeklebt. 

Der  sechste  Aufzug  Dalbergs   ist  grösstenteils  sein 
eigenes  Werk,  nur  hie  und  da  kommt  Shakspere  noch  zu 
Wort.    Wir  erfahren   durch  Cinnas  und  Cascas  Wechsel- 
gespräch von  Brutus'  nächtlichem  Überfall  (1),  ein  Soldat 
meldet  ihnen  Brutus'  Flucht  (2),  das  Gedränge  schwillt  zu 
dem  Felsen  (3),  Cassius  ruft  die  beiden  mit  ihren  Truppen 
dem  Brutus    zu   Hilfe,    bleibt    allein    zurück,    um    einen 
traurigen    Selbstmordmonolog   zu   halten  (4),    Lucius   be- 
richtet,  dass  Antonius'  Soldaten    dem    Brutus   nacheilen, 
ihn  zu  fangen,   Cassius   trägt   ihm   auf,   den  Brutus  von 
seinem  (Cass.)  Tod  zu  unterrichten  und  ihn  an  den  Schwur: 
.eher  sterben  als  die  Freiheit  überleben",  zu  erinnern  (5). 
Da  stürzt  Brutus  mit  fliegendem  Haar,   vom  Schreckbild 
des  Geistes  ausser  sich  gebracht,  herein  und  Beide  sagen 
sich  das  letzte  Lebewohl;  Brutus'  Worte  an  Cassius'  Leiche 
hat  Dalberg   aus  Shakspere    (Du   letzter   aller  Römer  — 
ich  finde  Zeit)  übernommen,  aber  geschwächt  durch  leere 
Zuftigungen,    unmittelbar    daran    schliesst    sich    Brutus' 
Selbstmordversuch.    [Sh.  V,  5    bis   („Getümmel,   Geschrei 
hinter  der  Szene:   flieht,  flieht,  flieht")  Clitus,  Dardanius, 
Volumnius  =  LuciusJ  (6).    Dann  erscheint  plötzlich  Caesars 
Geist  und  Brutus  stürzt  sich  in  sein  Schwert  (7),  Antonius 
sucht  und  rühmt  den  Brutus  (8),  Lucius  wird  in  Fesseln 
gebracht  und  meldet,  dass  Brutus  als  Römer  starb,  darauf 
folgen  des  Antonius  bekannte  Schlussworte:    dies  war  ein 
Mann,  des  Octavius  6  Zeilen  sind  gestrichen,  statt  dessen 
fordert  Antonius    seine  Freunde   auf,  Brutus'  Leiche   im 
Triumph  nach  Rom  zu  führen,   Cassius  zu  beerdigen  und 
Lucius  als  Sklaven  mitzunehmen  (9). 

PaUectra  XXXI 11.  7 
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Die  Änderungen,  die  Dalberg  vorgenommen,  sind  von 
zweierlei  Art.  Die  einen  lassen  sich  entschuldigen  durch 
Bühnenrücksichten,  so  Streichung  oder  Kürzung  mancher 
nicht  unbedingt  nötigen,  wenn  auch  im  tieferen  dichte- 
rischen Sinn  unentbehrlichen  Szene,  die  Verminderung  der 
Personenzahl,  vielleicht  auch  noch  die  Zerdehnung  in 
6  Akte.  Die  anderen  sind  aber  Konzessionen  an  einen 
Geschmack,  der  weder  dem  Publikum  noch  Dalberg  Ruhm 
bringt;  diesen  Änderungen  gegenüber  ist  die  Versicherung 
Dalbergs,  das  Original  sei  so  viel  als  möglich  geschont 
worden,  sehr  dreist. 

Grausen  und  Rührung  —   diesen  zwei  Geschmacks- 
forderungen  kamen   Shaksperes    letzte    zwei   Akte    nicht 
genug  entgegen.    Um  das  erste  zu  verstärken,  musste  der 
so  erfolgreiche  Geist  (s.  Vorrede  des  Herausgebers)  noch 
einmal  den  Brutus  auf  dem  Schlachtfeld   und  gerade  vor 
dem  Selbstmord  beunruhigen,   und   die  Prophezeiung  vom 
Wiedersehen  bei  Philippi  wörtlich  erfüllen.    Es  lässt  sich 
denken,    dass   das   Mannheimer  Publikum    von    der   Er- 
scheinung  des  Geistes  im  Zelt  an  die  ganze  Zeit  bis  zur 
Schlacht  auf  sein  Wiedererscheinen  gespannt  war.   Brutus 
ist  statt  des  erhabenen  Stoikers  ein  gehetzter  Schreckens- 
mann geworden,   der   auf  dem  Schlachtfeld  sich  vor  Ge- 
spenstern entsetzt.    Noch  mehr  ist  der  Rührung  geopfert 
worden.    Die  Wiederkehr   der  Porcia   hat  diesen  Zweck, 
die  Vorrede   giebt   auch   noch  dies  als  Absicht  an:    dem 
Schluss   des  Stückes  grösseres  Interesse  zu   geben.     Ich 
sehe  darin  doch  auch  die  Sucht,   diese  Gestalt  ganz  aus- 
zupressen  und   dem    Stück  Shaksperes   das   nötige    Mass 
von    Weiblichkeit   und   Liebe   zu   geben,   es   „menschlich 
näher  zu  bringen".    Dass  Dalberg  gerade  die  ungeheure 
Hauptszene  des  Coriolan  dazu  missbrauchte,  macht  seiner 
Thcaterschlauheit   mehr    Ehre,    als    seinem    menschlich- 
dichterischen  Takt.    Noch   widerwärtiger  ist   aber,    dass 
Brutus  und  Cassius  sich  vor  ihrem  Tode  auf  dem  Schlacht- 
feld noch  einmal  begegnen  müssen,  um  solche  Plattheiten 
zu  sagen,  wie:  „Jenseits  des  Grabes  sehen  wir  uns  wieder! 
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Vielleicht  glücklicher!    Lebe  wohl!    0  lass  dir  nur  keine 
Fesseln  von  Antonius  anlegen!   u.  s.w."     Die  Abschieds- 
worte der  beiden  Helden  bei  Shakspere  (Gehab'  dich  wohl 
mein  Brutus,  für  und  für  . . .)  gehören  zum  Erschütterndsten 
und  Erhabendsten  durch  die  selbstverständliche  Einfachheit, 
mit  der  hier  ein  Lebens-,  ein  Weltenschicksal  abgeschlossen 
wird.    Die  Wiederholung   der   drei  Verse  des  Brutus   im 
Munde  des  Cassius   klingt  schon  wie  das  Echo  aus  einer 
anderen  Welt.    Nie  ist  ein  Heldenabschied  würdiger  dar- 
gestellt  worden1).     Was   für   elende   Theatcrhelden    sind 
nicht  Brutus  und  Cassius   bei  Dalberg   geworden!    Nach 
jenen  Abschiedsworten,  die  Dalberg  in  schwammiger  Prosa 
wiedergiebt,  indem  er  die  Wiederholung  weglässt,  auf  der 
ihre  Wirkung  beruht: 

„Auf  ewig!  auf  ewig  lebewohl!"  — 

Nach  jenen  Abschieds worten  sagt  Cassius  noch: 

„Ich  werde   das  Treffen   unterstützen   und  nicht  weichen,  bis 
kein  Blutstropfen  mehr  in  diesen  Adern  rollt" 

und  Brutus: 

»Sieg  oder  Tod!    Des  Vaterlands  Wohl,  sei  unsere  Losung." 

Richtige  Theatergemeinplätze.  Bei  Dalberg,  dies  sei  zur 
Erklärung  gesagt,  ist  diese  Szene  ein  Aktschluss,  also 
war  auch  donnernder  Abgang  erfordert.  Aber  gleich 
nach  diesem  Abschied  auf  ewig  sehen  sich  die  letzten 
Römer  wieder.  Bezeichnend  ist  auch,  dass  Dalberg,  so- 
bald er  rührende  oder  grausige  Szenen  zufügt,  nicht  mit 
Bühnenanweisungen  geizt,  die  jedes  Räuber-  und  Ritter- 
stück zieren  könnten. 

Portia  (tritt  mit  höchst  edlem  Anstand  und  Würde  langsam 
ein:  ihr  niedergeschlagener  Blick  verräth  Furcht  und  Zärtlichkeit. 
Sie  beugt  das  Knie  zur  Erde.) 


J)  Diese  drei  Verse  sind  zugleich  ein  deutliches  Beispiel,  wie 
sehr  der  Rhythmus  alles  ist;  die  tiefsinnigsten  Sentenzen,  alle 
Talbotiaden  versinken  in  Nichts  vor  dem  einfachen  Klang  dieser 
Worte,  die  fast  nichts  enthalten  als  eine  gesellschaftliche  Wendung. 
Giebt  man  sie  in  Prosa,  so  begreift  man  jene  ungeheure  Wirkung 
nirht  mehr,  die  sie  als  Verse  machen. 
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Brutus  (entschlossen  aber  nicht  rauh)  (etwas  gerührt)  (mit 
Rührung)  (mit  heftiger  Rührung)  (in  schmelzendem  Tone)  (feierlich 
mit  wachsender  Rührung)  (wendet  sich  mit  stumm  rührendem  Aus- 
druck) (Pause  in  der  er  sich  als  Krieger  fasst)  (sie  stürzt  ab) 
(stürzt  herein  mit  fliegendem  Haar,  ohne  Schwerdt)  (starre  Pause) 
(steht  in  tiefes  finsteres  Nachdenken  versunken)  (mit  höhnischer 
Wut)    (erschreckend). 

Ebenso  ist  die  Diktion  schon  wo  sie  bloss  übersetzt, 
immer  abgeschwächt  ins  Rührende  oder  ins  Pathetische 
zu  zerren  versucht  —  wo  Dalberg  allein  spricht,  eine  Blüten- 
lese von  Theaterplattheiten. 

Nach  Erscheinung  des  Geistes  sagt  Brutus:  Es  ist  be- 
schlossen: in  einer  halben  Stunde  sey  Roms  oder  Brutus  endliches 
Schicksal  entschieden! 

Im  letzten  Akt  wimmelt  es  von  Rufen:  Heil  oder  Ver- 
derben des  Vaterlands!  Freiheit  oder  Sklavenketten.  Siegen  oder 
Sterben,    u.  a. 

Antonius  ist  zum  Schluss  noch  als  Tyrann  gezeichnet 
derart,  dass  die  Worte  an  Brutus  Leiche  überhaupt  nicht 
zu  ihm  passen.  Lucius  bleibt  sein  Sklave  und  Brutus1 
Leiche  soll  im  Triumph  nach  Rom! 

Kurz,  die  ganze  Bearbeitung  reiht  sich  dem  Schröder- 
schen  Lear,  mit  dem  versöhnlichen  Schluss,  über  den 
sogar  ein  Goethe  nachsichtige  Worte  fand,  würdig  an. 

Kochs  Tod  des  Caesar,  den  Gottsched  in  seinen 
Beiträgen  zur  Kritischen  Historie  (VT,  251)  erwähnt,  ist 
unbekannt. 

Kehren  wir  zurück  zu  den  deutschen  Originalen. 

Die  nächsten  Erwähnungen  Caesars  hängen  mit  dem 
Auftreten  Friedrichs  des  Grossen  und  Klopstocks  Deutsch- 
lands- und  Freiheitskult  zusammen.  Der  König  selbst  war 
einer  der  grössten  Bewunderer  Caesars.  Sein  Briefwechsel, 
seine  Dichtungen,  seine  philosophischen  Betrachtungen 
sind  voll  von  seinem  Ruhme.  Er  stellt  ihn  einmal  über 
Alexander1),  nur  Marc  Aurel  preist  er  philosophischer- 
weise  noch   höher.     Sich   selbst  wagt  er  ihm   nicht   zu 


*)  Oeuvr.  24.  279,  283. 
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vergleichen.1)  Um  so  häufiger  taten  es  die  Friederici- 
anischen  Sänger,  Uz,  Ramler,  Kleist,  Schubart  (s.  auch 
Lessing  Werke  I,  zum  24.  Jan.  1753).  Wenige  Oden  an  den 
König  und  sein  Heer  sind  ohne  Caesars  Namen. 

Von  Klopstocks  Seite  war  die  Erwähnung  minder 
preisend,  aber  meist  eindringlicher.  Er  kennt  Caesar  als 
ungerechten  Krieger  (Hermann,  11.  Szene),  als  „stolzesten 
der  schwindelnden  Eroberer"  (Hermann,  ebenda).  Als 
solcher  ist  er  ihm  „Mensch  nicht,  ist  Tier".  (Erweiterung 
des  Tierreichs.)  Zweitens  nennt  er  ihn  als  gewaltigen 
Krieger,  als  Gegner  der  Germanen  mit  Achtung  (Hermann, 
6.  Szene),  als  Besieger  des  Pompeius  durch  Hilfe  der 
Deutschen  mit  patriotischem  Selbstgefühl.  Drittens  führt 
er  ihn,  besonders  in  der  Gelehrtenrepublik,  wegen  seiner 
sprachlichen  Bestrebungen  mit  zweideutigem  Lob,  Scherz 
und  Tadel  an.  Von  der  begrenzten  Macht  des  All- 
besiegers  über  die  Sprache  handeln  mehrere  Sätze  der 
Gelehrtenrepublik. 

Ebenda  beruft  Klopstock  Caesars  Brief  an  Cicero,  dass 
Ausbreitung  des  Geistes  höher  stehe,  als  Ausbreitung 
der  Macht.  Dieselbe  Äusserung  des  Eroberers  berührt  er 
in  der  Ode  „Delphi".  All  diese  Anspielungen  oder  Urteile 
bringt  Klopstock  mit  halb  doktrinärem,  halb  feierlichem 
Nachdruck  vor;  besonders  wo  es  sich  um  Verdammung 
des  Eroberertums  handelt,  setzt  er  die  Miene  eines  Welten- 
richters auf  und  kann  doch  den  edlen,  aber  ohnmächtigen 
Zorn  des  tugendhaften  deutschen  Jünglings  nicht  ver- 
leugnen. Klopstock  ist  der  eigentliche  Klassiker  des 
Tyrannenhasses  geworden.  Ehe  wir  aber  zur  Betrachtung 
des  Brutuskultes,  zu  dem  er  den  Anstoss  gab,  übergehen, 
haben  wir  noch  ein  Werk  zu  behandeln,  das  abseits  von 
der  Bewegung  selbst  stehend,  uns  gerade  zeigt,  wie  sehr 
Klopstock  Sprecher  allgemeinster  Tendenzen  des  damaligen 
Deutschland  war.  Vereinzelte  Stellen  gegen  den  Tyrannen 
Caesar  finden  wir  auch  bei  Haller  (Werke,  hg.  v.  BLirzel 


i)  Oeuvr.  19,  47. 
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ss.  16,  66,  91)  meist  mit  Lob  Catos,  ferner  in  Schoenaichs 
Hermann  I  und  in  Kästners  „Grabschrift  eines  Engel- 
länders"  (Lob  des  Cato). 

Die  äusserste  Karikatur  des  Freiheitsfanatismus,  dem 
der  rechte  Gegenstand  fehlte,   zeigt  Bodmer   in   seinem 
1763  zu  Leipzig  erschienenen  politischen  Trauerspiel  Julius 
Caesar.    Es  liest  sich   wie   ein   ungeschicktes  Pamphlet 
gegen  einen  zeitgenössischen  Machthaber,  so  sehr  hat  die 
Liebe  zur  Freiheit   dem  Verfasser   nicht   nur   alle  künst- 
lerische  —   wer  möchte  die  von  Bodmer  verlangen?   — 
sondern  auch  alle  historische  Besinnung  geraubt.   Zunächst 
ist  der   Titel   Trauerspiel    ganz   unzutreffend.    Der  Held 
des  Stückes,  dessen  letzte  Tage  seinen  Inhalt,  dessen  Er- 
mordung seinen  Schluss   bilden,   ist  völlig   als   komische 
Figur  behandelt,   es  ist  kaum  zu  erkennen,   ob  freiwillig 
oder  unfreiwillig.    Caesar  tritt  auf,  lässt  sich  von  Antonius 
durch  das  ganze  Stück  hindurch  in  der  hündischsten  Weise 
anschmeicheln,  mit  Jupiter  vergleichen,  jeden  seiner  Pläne 
göttlich,  jedes  seiner  Worte  übermenschlich  erhaben  finden. 
Diesem  Vertrauten  gesteht  er  dann  seine  Absicht  und  Ge- 
sinnungen.   Mit  schöner  Einfalt  spricht  er  aus,  was  Bodmer 
über  ihn  denkt:  „Ich  schwor  allen  Männern  von  Verdienst 
und  Ehrbegierde  einen  tötlichen  Hass"  (1, 1).    Er  bekennt, 
dass  all   seine  Gütigkeit  nur  Maske   ist.    Er  habe    dem 
Cicero  geschmeichelt,   obwohl   er  ihm  den  Tod  wünschte, 
er  wolle  nicht  in  „Sullas  kleinmütige  Thorheit"  verfallen, 
darum   habe    er   sein  Kriegsheer  errichtet,   um   sich   von 
den  Edlen  unabhängig  zu  machen.    Antonius  variiert  ein- 
förmig  auf  alle  Reden  Caesars  das  Thema:    „Caesar   ist 
ein  Gott  in  seinem  irdischen  Leben",   ähnlich  spricht  sich 
Calpurnia  aus.    Caesar  rühmt  sich:  „ich  habe  die  Römer 
so  tief  erniedrigt,  zu  Heuchlern  und  Lügnern  erniedrigt.** 
Aber   er   ist   müde  sich  zu  verstellen.    Auch  den  Schein 
der   Freiheit    soll  Korn   verlieren.    Er   will    das    einzige 
Wesen   in   der  Welt   sein,   das   einen  Willen   hat.     „Das 
Los   der  Römer   soll   sein   wie   der  Tiere:   mechanischer 
Trieb,  Gehorsam,  Züchtigung."    Caesar  ist   erzürnt   über 
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Murren  des  Volkes,  Unbotmässigkeit  der  Tribunen, 
Freiheitsenthusiasmus  der  starrköpfigen  Senatoren  Cicero, 
Cassius,  Brutus,  den  er  um  seiner  Mutter  willen  liebt.  Er 
will  Blut  vergessen  und  seinen  Thron  befestigen,  indem 
er  des  Pöbels  niedrigsten  Bedürfnissen  schmeichelt,  die 
Freiheitsschwärmer  hinrichtet,  die  Edlen  knechtet  oder  in 
herkulischen  Kriegesarbeiten  an  ausgesetzter  Stelle  auf- 
reibt. Alle  Besten  sollen  in  seine  Legionen  gestossen 
werden,  nur  ein  elender,  schmeichlerischer  Pöbel  soll  übrig 
bleiben.  Bodmer  schiebt  also  dem  Caesar  hier  ganz  direkt 
als  dessen  Absicht  unter,  was  die  weitgehendsten  Freiheits- 
fanatiker sonst  höchstens  als  eine  Folge  der  Alleinherrschaft 
verfluchten.  Damit  Caesar  vollends  eins  sei  mit  Nero  und 
Caligula,  lässt  er  ihn  auch  noch  mit  köstlicher  Tyrannen- 
wollust ausdenken,  wie  er  den  Staat  erst  durch  Erblichkeit 
so  umwandeln  wolle,  dass  das  Volk  vor  einem  Pferd 
huldige,  wenn  es  der  Inhaber  von  Caesars  Thron  geböte. 
Alle  Gräuel,  die  Sueton  und  Tacitus  von  den  Caesaren 
berichten,  werden  hier  als  Caesars  Wünsche  vorweg  ge- 
nommen und  ausgemalt.  „Urteile  wie  ich  sie  verachte 
und  wie  ich  sie  hasse"  (1,3). 

Aber  der  Westen  gentigt  seinen  Despotengelüsten 
nicht,  er  will  Troja  wiederaufrichten,  ein  orientalisches 
Reich  gründen,  das  an  üppiger  Pracht  alles  überstrahle, 
dort  will  er  alle  Masken  abwerfen,  seiner  ganzen  Grau- 
samkeit und  Menschenverachtung  freien  Lauf  lassen.  So 
sprechen  sich  Marlowes  grausige  Scheusale  Barabas  oder 
Tamerlan  in  Monologen  oder  ihren  Vertrauten  gegenüber 
aus.  Den  Senat  will  Caesar  auf  die  Probe  stellen,  indem 
er  Szepter  und  Diadem  fordert.  Wer  es  weigert  soll 
sterben.  Antonius  fällt  nieder:  „mein  König,  mein  Sultan 
nimm  den  ersten  Zoll  der  Anbetung",  Caesar  winkt,  um 
die  komische  Szene  zu  beschliessen :  „Steh  auf  mein 
Satrape."  Cicero  will  lieber  sterben,  als  diese  Probe  be- 
stehen. Brutus,  den  Caesar  als  höchsten  seiner  Sklaven, 
als  Untergott  unter  sich,  dem  Zeus  der  Welt  leben  lassen 
will,  weist  den  Hochmut  schüchtern  zurecht,  auch  er  will 
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lieber  sterben  und  klagt,  dass  er  die  Freiheit  Roms  über- 
lebt habe.  Er  liebt  Caesar  durchaus  nicht,  er  sieht  in 
ihm  den  schändlichsten  Verräter  und  das  grösste  Un- 
geheuer und  bekehrt  schliesslich  sogar  seine  Mutter  Servilia, 
die  in  Caesar  „den  Eroberer,  den  Weltweisen,  den  ver- 
bindlichsten Herrn,  den  Halbgott"  verehrt,  dadurch  dass 
er  ihr  mitteilt,  Caesar  wolle  alle  Weiber  gesetzlich  be- 
schlafen dürfen.  Diese  letztere  Vorstellung  empört  Servilia 
ungemein  und  sie  kränkt  Calpurnia  damit,  dass  sie  aus- 
malt: „Ein  Serail  von  Konkubinen,  unter  welchen  der 
einzige  Mann  wie  ein  Sultan  herurawandelt  und  der  Ge- 
liebten das  Schnupftuch  zuwirft."  Calpurnia  gönnt  es  ihm 
von  Herzen  und  findet  nichts  schlimmes  dabei,  wenn  der 
Besieger  der  Männer  auch  die  Frauen  bezwingt.  Alle  An- 
hänger Caesars  tiberbieten  sich  in  widrigen  Schmeicheleien, 
er  selbst  enthüllt  in  weitschweifigen  Auseinandersetzungen 
seine  orientalische  Despotenseele,  seine  Gegner  ergehen 
sich  in  Selbstanklagen,  Jammer  über  den  Untergang  der 
Republik  und  Flüchen  auf  Caesar.  Erst  Cassius  fasst 
den  Plan,  die  Tyranney  durch  Ermordung  Caesars  zu 
enden.  Brutus  ist  rasch  gewonnen,  Cicero,  der  unter  den  Re- 
publikanern als  Vertreter  der  guten  alten  catonischen  Zeit 
die  Hauptrolle  spielt,  darf  nicht  teilnehmen,  aber  der  Frei- 
heit seine  Beredsamkeit  widmen.  Retardierende  Momente 
giebt  es  kaum.  Calpurnia  träumt,  Caesar  unter  orientalischem 
Baldachin,  zu  seinen  Füssen  Verblutete  und  Gefesselte, 
grosse  Römer  der  Republik,  darunter  Brutus,  werde  von 
diesen,  die  plötzlich  lebendig  und  frei  sind,  erdolcht. 
Caesar  verlacht  diesen  Traum  und  andere  Vorzeichen. 
Er  erzählt  auch  seinen  Traum,  der  seine  Despotie,  seine 
Vergötterung  und  die  Herrschaft  seines  ihn  vergötternden 
Nachfolgers  bedeutet,  sowie  die  Vernichtung  jener  Feinde. 
Er  geht  in  den  Senat  und  wird  ermordet.  Die  Ermordung 
wird  nur  berichtet.  Ein  Gekeife  des  Antonius  und  Tre- 
bonius  über  die  Berechtigung  von  Caesars  Tod,  wobei 
Trebonius  natürlich  recht  behält,  beschliesst  das  Mach- 
werk.   Es   ist  in   einer   teils  schwülstigen,   teils  platten 
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Schulmeisterprosa  geschrieben   und  will   nicht   mehr  sein 
als  eine  fanatische  Predigt  gegen  die  Despotie.    Bodmers 
Hauptquelle    waren    die    Gerüchte    des    hauptstädtischen 
Pöbels    Ober    Caesars    orientalische    Herrscherpläne,    die 
Sueton  beiläufig  verzeichnet.    Mit  Plutarch  konnte  er  nicht 
viel  anfangen,  wenn  er  die  Despotie  Caesars  ad  absurdum 
führen  wollte.    Er  brauchte  einen  Sultan   und  so  machte 
er  jene  Klatschberichte  Suetons  zur  Hauptsache  seines  Werkes 
und  Caesar  Gestalt  ward  umgebogen  und  aufgeblasen,  bis  sie 
als  solch   erschrecklicher  Popanz   dienen   konnte.    Diese 
Tragödie  unterscheidet  sich  von  den  andern Freiheitsstücken, 
in  denen  Caesar  auftritt,   auch  von  Gottscheds  Cato  vor 
allem,   der  Gesinnung   nach  durch  den  ganz  persönlichen 
Hase   auf  Caesar,   der   alles  was   er   tut,   ins  Böse  oder 
Lächerliche  verzerrt:   erst   die  Spottlitteratur   gegen  Na- 
poleon I.  hat  wieder  derartig  verbissene  Feindseligkeiten; 
die  sich  gegen  alle  geschichtliche  Grösse  des  Helden  ver- 
schliessen,  hervorgebracht.    (Bekanntlich  hat  Bodmer  die- 
selbe Gesinnung  noch  Goethe  gegenüber  verteidigt1).)    Der 
tragische  Wert  des  Dramas  ist  ganz  hinfällig,  sobald  der 
Held    eine   so   läppische    Dcspotenkarikatur   ist.     Brutus 
tritt  kaum  hervor.    Man   hat   auch   das  Gefühl,   dass   es 
Bodmer    nur   darum   zu   tun    war,    den    Tyrannen    recht 
schwarz  zu  malen   und  möglichst   bald   einem  verdienten 
Ende  zuzuführen.  .  Dabei  war  ihm  Brutus  nur  Vollstrecker 
des  Urteils,  das  er,  Bodmer,  gefällt  hatte:  „Nur  möglichst 
schnell  in  die  Hölle  mit  dem  Scheusalu,   das   ist  die  Ab- 
sicht   des    Dramas.     So    verabscheuungswürdig    ist    die 
Tyrannei    und  so  muss  sie  enden  —  das  ist  seine  Lehre. 
Ein  zäher  Schleim,   rollt   die  Handlung  zwischen  republi- 
kanischen Salbadereien   und   despotischen   Itodomontaden 
ihrem    Ziele    zu.    Kein    Charakter,    ausser    dem    grossen 
Hanswurst  Caesar,   der  an  Tyrannen  des  Puppentheaters 
erinnert,   bleibt   haften.     Brutus,    Cassius,    Cicero   klagen 
nur,  erstere  stechen  hinter  der  Scene.  Antonius  schmeichelt. 
Calpurnia  bangt  Servilia  steht  zwischen  den  Parteien.  Sie 

»)  vgl.  Biedermann,  Goethes  Gespr.  1,35. 
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greift  nicht   in  die  Handlung  ein.    Sie  hat  sich  nur  über 
Caesars  Vielweiberei   zu   ereifern.    Will   man   das  Stück 
litterarisch -technisch  einreihen,  so  wäre  es  zu  bezeichnen 
als  historisches  Pamphlet  in  dialogischer  Form.   Als  solches 
nimmt  es  eine  eigene  Stellung  in  der  Caesarlitteratur,  ja 
in  der  deutschen  Dramenlitteratur  überhaupt  ein.    In  ihm 
erreichen    die    republikanisch -römischen   Tendenzen    des 
Klopstock'schen  Zeitalters   ihren   extremsten,   schon   ver- 
zerrten Ausdruck;   es  ist  das  dramatische  Gegenstück  zu 
dem    famosen    Tyrannenblutgesang    F.  L.  Stolbergs.     In 
Bodmers  Julius  Caesar  tritt  das  erstemal  Brutus  seit  den 
Tagen  des  Virdungus  wieder   als   ein   Freiheitsheld   auf. 
Bodmer  selbst  hat  noch  im  Jahre  1782  in  einem  besonderen 
Drama    das    Schicksal    der   letzten    Römer   weiter    aus- 
gesponnen: Brutus1    und   Cassius1    Tod,   Basel   1782.     Es 
hat  vor  dem  Julius  Caesar  nur  den  Vorzug  einer  grösseren 
Kürze.    Es  wird   darin   noch   mehr  von  Freiheit  geredet, 
von  philosophischem  Edelmut,   von  Rechtschaffenheit  und 
Tugend  als  im  Caesar,  und  die  Sprache  ist  noch  greisen- 
haft dürrer,  geschwätziger  geworden.    Sein  Inhalt  ist  der 
Tag  von  Philippi,  wie  wir  ihn  schon  aus  Shaksperes  Dar- 
stellung kennen.    Shakspere  ist  in  diesem  Werk  hier  und 
da  ungeschickt  benutzt.    Der  Gegensatz  von  Brutus'   und 
Cassius'  Charakter,  der  Streit  zwischen  den  beiden  Feld- 
herren (bei  Shakspere  die  herrliche  Zeltszene  des  IV.  Aktes) 
wird   von  Cicero   dem  Sohn,   im  Beginn   des  ersten  Auf- 
zuges erzählt,  doch  wird  beruhigend  zugefügt:  „die  Miss- 
helligkeit,   die   etwa  zwischen   ihnen   entstand,   war    nur 
Verschiedenheit  ihrer  Koraplexion  und  ihrer  Philosophie." 
Über  die   Tugend   des   Brutus   und   Cassius   wird   allein 
fünf  Seiten  lang  geredet,  dazwischen  Sentenzen  und  platte 
Moralsalbaderei,  Erinnerungen  an's  Vergangene.    Erzählt 
wird   auch   die   Erscheinung   des  Geistes,   dann   darüber 
diskutiert.    Erzählt  wird  der  Tod  des  Cassius,  dann  darüber 
gejammert.    Benutzt   und   grenzenlos   verwässert  ist    die 
Leichenrede,  die  Shakspere  dem  Brutus  weiht  —  hier  hält 
sie  Octavius.    Man  höre: 
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„Brutus  war  der  edelste  in  der  Zusammenschwörung;  es  war 
nicht  Neid,  nicht  Herrschsucht,  was  ihn  bewog,  den  Dolch  in  dem 
Busen  seines  Wohltäters  umzuwälzen.  Es  war  katonischer  Fanatisme, 
der  übertriebene  Begriff  von  dem  Worte  Frey  hei  t  und  dem  Namen 
Rom.  Sein  Leben  war  Ernst,  sein  Charakter  zu  dem  Schönen  und 
Guten  gestimmt,  dass  die  Natur  laut  rufen  durfte,  sie  habe  einen 
Menschen  gebildet/ 

Schon   einige  Jahre   vor  dem  Caesar  Bodmers   hatte 
Leasings    Jugendfreund,    der    mit    20  Jahren    1758    ver- 
storbene Brawe,  einen  Brutus  geschrieben.   Der  Titelheld 
ist  zwar  unser  Caesarmörder,  und  sein  tragischer  Konflikt, 
dass  er  seinen  vergötterten  grossen  Wohltäter  umgebracht, 
wird   ein   paarmal  gestreift.    Aber   der  eigentliche  Inhalt 
bat  mit  der  Caesartragödie   nichts   zu  tun,   die   nur  ganz 
von   ferne    als    Prospekt,    der    dem    Stücke    historischen 
Hintergrund    und    weitere   Perspektive   giebt,    angedeutet 
wird.    Publius,  ein  Samniter,  wütender  Römerfeind,  erzieht 
Marcius,  den  Sohn  des  Brutus,  in  Unkenntnis  und  glühendem 
Hass  seines  Vaters.    Marcius  führt  denn  auch  des  Brutus 
Untergang  herbei  und  erkennt  zu  spät,  verzweifelnd,  wen 
er  vernichtet.    Brutus  steht  also  hier  zu  Marcius  ähnlich, 
wie   etwa   der   Voltairesche    Caesar  zu  Brutus.    Brawes 
Werk,  eines  der  ersten,  in  (lebhaften,  aber  etwas  stöckischen) 
Blankversen  geschriebenen  deutschen  Dramen  ist  also  eine 
private  Tragödie  mit  historischem  Hintergrund. 

Das  Brutusideal  selbst  können  wir  durch's  Drama  ver- 
folgen schon  in  Lessings  Henzi,  dem  Fragment,  dass  den  un- 
glücklichen Freiheitskampf  eines  Berner  Bürgers  gegen 
eine  oligarchische  Tyrannei  zu  verherrlichen  bestimmt  war: 
„0  wer  gleich  Bruto  denkt  .  .  ."  Schillers  Fiesko  hat 
Züge  eines  Caesar  und  Brutus  zugleich.  Insbesondere 
sein  Verhältnis  zu  Doria  hat  manche  Ähnlichkeit  mit  dem 
des  Brutus  zu  Caesar.  In  Verrina  wird  man  die  typischen 
Cassiuszüge  nicht  verkennen.  Freilich  ist  Fiesko  trotz 
aller  berauschten  Freiheitsliebe  kein  edler,  stiller  Schwärmer 
wie  Brutus.  Was  hier  an  Shaksperes  Julius  Caesar  mehr 
als  an  die  geschichtliche  Tragödie  erinnert,  ist  die  düstere 
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Verschwörerstimraung.    (Über  das  Brutus  -  Caesarlied  in 
den  Räubern  später.1) 

Lyrisch  wird  Brutus  schon  bei  Lessing,  freilich  halb 
scherzhaft,  verherrlicht  in  seinen  Jugendliedern  (Werke 
1, 92).  Durch  Klopstocks  Vorbild  ward  der  Tyrannenhass 
und  Brutuskult  fast  formelhaftes  Gemeingut  politischer 
Lyrik  bis  tief  ins  19.  Jahrhundert.  F.  L.  Stolberg  konnte 
kein  B  sehen,  ohne  an  Brutus  zu  denken.  Berüchtigt  ist 
die  Stol bergische  Tyrannenblutode.  In  der  Ode  „Die 
Freiheit"  füllt  Fr.  Stolberg  einen  alkäischen  Vers  mit  den 
Namen:  „Teil,  Hermann,  Klopstock,  Brutus,  Timoleon". 
Noch  in  den  Gedichten  des  Bayernkönigs  Ludwig  (Tivoli  IV, 
Gedichte  1, 13)  ist  die  Gegenüberstellung  Caesars  und  des 
edleren  Brutus  Nachhall  Klopstockischer  Gesinnungen, 
ebenso  die  elegische  Anklage  in  Tiedges  Urania  V,  107  ff. 

Eine  Reaktion  gegen  solche  unreifen  Gesinnungs- 
ergüsse ist  eine  Abhandlung  des  Grafen  Schmettow  Über 
die  Tat  des  Brutus.  Er  verficht  die  Legitimität  Caesars 
und  erläutert  die  Gründe,  warum  seine  Ermordung  ein 
fluchwürdiges  Verbrechen  sei.  Im  biederen  Aufklärungs- 
ton nimmt  er  manche  Anschauungen  vorweg,  die  uns 
durch  Mommsen  später  geläufig  geworden  sind.  Sein  Auf- 
satz war  freilich  mehr  vom  politischen  als  vom  mensch- 
lichen Standpunkt  aus  geschrieben.  Eine  neue  Idee  von 
Caesar  als  welthistorischer  Gestalt  hat  er  nicht.  Es  ist 
nur  ein  Streit  um  staatliches  Recht  oder  Unrecht,  nicht 
um  die  Bedeutung  des  Helden  und  Herrschers. 

Dagegen  hat  uns  in  dem  Jahre  1776,  also  gerade  zur 
Zeit,  als  etwa  der  Brutuskult  am  rasendsten  tobte,  ein 
Nachzügler  der  Wielandischen  Richtung,  A.  G.  Meissner, 
ein  paar  Fragmente  eines  Caesardramas  hinterlassen,  die 
zum  wenigsten  durch  ihre  historische  Einsicht  sehr  vorteil- 


>)  Noch  das  Verhältnis  des  Max  zu  Wallenstein  ist  ein  Brutus- 
Motiv. 
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haft  von   allen    bisherigen    deutschen    dichterischen   Be- 
arbeitungen des  Stoffes  abstechen.    Im  Theaterjournal  für 
Deutschland  1776  stehen  zwei  Szenen,  deren  Hold  Caesar 
ist.    In   der  ersten   wird   er  von   einem  jungen   Römer, 
Plavius,    gebeten,    seinen   Vater,    der   in    Gallien    unter 
Caesar,  in  den  Bürgerkriegen  gegen  Caesar  gefochten,  vor 
der  Schuldhaft  zu  retten.   Nach  einigem  Sträuben,  den  zu 
beschenken,  der  seinen  Tod  gesucht,  bezahlt  er  die  Schulden, 
von  den  Segenswünschen  des  Flavius  tiberhäuft.   In  einem 
darauf  folgenden  Selbstgespräch  voll  Bitterkeit  gegen  Glück 
und  Leben   wird  er  von  Antonius  unterbrochen;   in  Rede 
und  Gegenrede   spricht   Caesar   aus,   wie    wenig   inneres 
Glück   ihm   der  Besitz   all   der   höchsten  äusseren  Güter 
gewähre,   wie  teuer  diese  erkauft  wurden   und  wie  wenig 
sicher  selbst  sie  seien.   Der  psychologische  Vorzug  dieser 
Szenen    vor  allen   früheren  Caesardramen   besteht  darin, 
dass  die  Tragik   hier   in  Caesars  Seele  selbst  verlegt  ist, 
die  typische  Tragik  aller  edleren  Naturen,   die  alles,  was 
sie  erstrebten,  erreicht  haben.    Dies,  und  nicht  seine  Er- 
mordung,  war  ja  auch  die  eigentliche  Tragik  in  Caesars 
Leben    und   der  Grund   mancher   leidenschaftlichen   Hast 
und  Bitterkeit,   die   uns   aus   seinen  letzten  Jahren  über- 
liefert wird.    Auch  dramatisch  bleibt  es  bei  Meissner  nicht 
eindruckslos,   dass  der  Mann,   der   die  Fähigkeit  hat  und 
übt,  das  Weltall  und  jeden  einzelnen  zu  beglücken,  in  der 
Einsamkeit   selbst   dieser  erhabenen  Unbefriedigung  nicht 
Herr   werden   kann.    Dabei   ist  die  Sprache  dieser  Frag- 
mente rein  und  würdig,   wenn  auch  nicht  stark,   mit  ent- 
schiedenem Bestreben,  Caesar  römisch-lakonisch  reden  zu 
lassen.    Hie  und  da  verfällt  er  in  pathetisch-schwermütige 
Gemeinplätze.    Der  geistige  Kontrast,  auf  dem  die  Szenen 
beruhen,   ist  der  Widerspruch  zwischen  Caesars  Geschick 
und  Caesars  Seele,  zwischen  der  Meinung  der  andern  über 
ihn    und   seiner   eigenen.    Wir  dürfen  bedauern  (wenn  es 
auch  Meissner  ehrt),  dass  er  auf  die  Nachricht  von  einem 
Goetheschen  Caesarplan  den   seinen  fallen  Hess.    Er  hat 
später    (1800)   eine   Biographie   des   grossen  Römers    he- 
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gönnen  und  bis  auf  den  3.  Band  fortgeführt  (vollendet  von 
Haken).  Sie  ist  mit  einer  behäbigen  Sachlichkeit  und 
Anschaulichkeit,  die  der  Verfasser  in  Wielands  Schule 
gelernt  hat,  geschrieben,  mit  entschiedener  Vorliebe  flir 
Caesar,  hie  und  da  von  moralisch-politischen  Reflexionen 
unterbrochen,  und  was  die  allgemeine  historische  Auf- 
fassung von  Caesars  Charakter  angeht,  auch  heute  noch 
nicht  veraltet. 

Erst  Herder,  der  seine  allgemeinen  Gedanken  von 
Humanität  und  Freiheit  nicht  aus  Nebeln  ballte  wie  Klop- 
stock  und  die  Seinen,  sondern  sie  nährte  mit  umfassendem 
empirischem  Stoff  und  der  Glut  seiner  eigenen  schwellenden 
Seele,  vermochte  auch  Caesar  von  innen  heraus  neu  zu 
begreifen.  In  seinen  Ideen  zur  Geschichte  der  Menschheit 
spricht  er  mit  Ehrfurcht  und  fliegender  Bewunderung  von 
Caesars  Wesen,  mit  wehmütigem  Grausen  von  seinen 
Siegen  und  Eroberungen.  In  seinen  Taten  sieht  er  mehr 
ein  unerbittliches  Schicksal  als  menschliche  Frevel.  Er 
beklagt  ihn  mehr  wegen  des  kriegerischen  Wtirgewerks  als 
er  ihn  schilt.  Diese  Scheidung,  so  ideologisch  sie  ist, 
zeigt  einen  menschlich  freieren  Sinn  für  Geschichte  als 
Herders  ältere  Zeitgenossen  damals  besassen,  den  einzigen 
klugen  Skeptiker  Lichtenberg  ausgenommen,  den  ehrlichen 
Feind  gedunsener  Allgemeinheiten.  Auch  Lichtenberg 
liebte  die  Eroberer  nicht,  doch  er  war  zu  klar,  um  nicht 
Caesars  Klarheit  und  tätige  Kraft  zu  verehren.  Herder 
aber  hat  für  das  Blut  in  historischen  Gestalten  ein  sichereres 
Gefühl.  Die  Wiedererweckung  individueller  Seele  auch 
in  der  Geschichtsschreibung  nach  der  Perrücken-  und 
Zopfzeit  dürrer  Thesendespotie  ist  sein  Verdienst.  Von 
Opitz  bis  Klopstock  war  „Caesar"  Name  eines  grossen 
Mannes  oder  eines  Tyrannen.  Über  der  Idee  der  Tyrannei 
vergass  man  den  Menschen.  So  konnte  Brutus  grösser 
scheinen  !)  nur  als  Träger  der  vermeintlich  grösseren  Idee. 

*)  „So  gross  war  Caesar,  dass  er  nur  Brutus  nicht  glich*.  Klop- 
stock „Delphi". 
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Das  Gefühl,   dass  Caesar   als   ein  Genie   etwas   für   sich 
bedeute,    machte    in    Deutschland    erst    Herder    wieder 
lebendig.1)     „Wenn   im  Getümmel   des  Marktes   oder   im 
Gewühle  der  Schlachten   die  Stirne  Caesars  immer  heiter 
bleibt  und  auch  gegen  Feinde  seine  Brust  mit  verschonender 
Grossmut  schlägt  —  grosse  Seele  bei  allen  Deinen  leicht- 
sinnigen  Lastern,   wenn  Du   nicht   wert  warst,  Monarch 
der  Römer  zu  werden,  so  war  es  niemand.    Doch  Caesar 
war  mehr  als  dies,   er   war  Caesar.    Der   höchste  Thron 
der  Erde   schmückt   sich  mit  seinem  persönlichen  Namen. 
0,  hätte  er  sich  auch  mit  seiner  Seele  schmücken  können, 
dass  Jahrtausende  hin  ihn  der  gütige,  muntere,  umfassende 
Geist  Caesars  hätte  beleben  mögen!"    Nie  ist  Caesar  mit 
kürzeren  Worten  gefühlter,  weiser  und  schärfer  charakteri- 
siert worden.    Und  unmittelbar  darauf,   wie  fein  und  tief 
ist  die  Tragik   des  Brutus   erkannt:    „Guter  Brutus,   bei 
Sardes  und  Philippi  erschien  Dir  Dein  böser  Genius  nicht 
zuerst,   er   war  Dir   längst   vorher   unter   dem  Bilde  des 
Vaterlandes  erschienen,  dem  Du  mit  einer  weicheren  Seele 
als  Deines  rohen  Vorfahren  war  die  heiligeren  Rechte  der 
Menschheit   und  Freundschaft   aufopfertest.    Du  konntest 
Deine   erzwungene   That   nicht   nutzen,   da   Dir   Caesars 
Geist  und  Sullas  Poebeiwut  fehlte,   und  wurdest  also  ge- 
nötigt,  das  Rom,   das   kein  Rom   mehr   war   den    wilden 
Ratschlägen  eines  Antonius  und  Octavius  zu  überlassen  . ." 
Ist  hier  nicht  Brutus'  Tragödie  ausgesprochen,  wie  Shak- 
spere,   der  Schöpfer,   sie  gestaltet  hat?    Herder  fühlte  es 
vielleicht.    Er  hat   in  einem  Drama  zur  Musik,  „Brutus", 
einen   rhapsodischen  Auszug   aus  Shaksperes  Caesar   ge- 
schaffen.     In    lakonisch    herausgestossener    Sturm-    und 
Drangsprache  drängt  er  die  Motive  zusammen.   Die  erste 
Handlung  fasst  in  fünf  Szenen  die  Sturmnacht  vor  Caesars 
Ermordung   mit   Cassius*   Fluch   und   Klage    über   Roms 
Knechtschaft  unter  Caesar  (1),  die  nächtige  Verschwörung 
zwischen  Cassius  und  Caesars  andern  Feinden  (2),  Portias 


*)  Ideen  z.  Gesch.  d.  Menschheit  XIV,  5. 
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Frage  und  Verwundung  i3),  Brutus'  Zwiespaltmonolog 
zwischen  Liebe  zu  Caesar  und  zum  Vaterland  (4),  Brutus" 
Teilnahme  an  der  Verschwörung  (5).  Diese  Szenen  ent- 
sprechen dem  1.  und  2.  Akt  von  Shaksperes  Trauerspiel. 
Die  zweite  Handlung  enthält  auf  drei  Seiten  die  Er- 
mordung (5  Zeilen),  Antonius  Leichenrede  —  halb  Mono- 
log, halb  an  den  sentcnziösen  Chor  gerichtet,  der  Caesars 
Vergötterung  verkündet  (1),  Brutus'  Lob  des  Caesar  und 
Verteidigung  der  Tat  (2),  Antonius'  Hetzrede,  des  Volkes 
Rasen,  moralisierende  Betrachtungen  (3).  So  ist  der 
3.  Akt  Shaksperes  benutzt.  Herders  dritte  Handlung  be- 
steht aus  drei  Halbmonologen  Brutus':  über  sein  Geschick,  an 
Cassius  gehalten  (1),  über  seinen  Untergang  mit  der  Er- 
scheinung des  Geistes  (2),  über  seinen  Tod  bei  Philippi. 
Cassius  hält  einen  Monolog  über  Brutus'  Leiche  (3).  Das 
Letztere  ist  die  wesentlichste  Abänderung  von  Shaksperes 
Handlung.  Der  Text  des  Werkchens  war  nur  als  knappe 
Unterlage  der  Musik  gedacht.  Auf  selbständige  Charakte- 
ristik war  es  nicht  abgesehen,  nur  auf  feierliche,  erhabene, 
düstere  Stimmung.  Chöre  nehmen  fast  das  halbe  Werk 
ein.  Von  Charakteren  und  Handlungen  sind  nur,  nach 
Shakspere,  die  dunklen  Schatten  leer  vergrössert  wie  an 
ferne  Wand  geworfen.  An  Goethes  schematische  Auf- 
zeichnungen zu  geplanten  Werken  mahnt  uns  die  al>- 
gerissene  Bedeutsamkeit  dieses  Textes.  Aber  wir  fühlen 
in  Herders  Nähe:  intensiveres  Leben  der  Geschichte  kreist 
wieder  in  deutscher  Dichtung.  Shakspere  iät  erwacht, 
das  geschichtliche  Drama  harrt  der  Erneuerung,  und  Goethe 
ist  schon  am  Werk.1) 

Shaksperes  Erweckung  durch  Herder  führte  den 
Strassburger  Studenten  auf  den  Caesar  als  dramatischen 
Stoff.  Seine  dortigen  Epbemeriden  enthalten  ein  paar 
Zeilen     zu     einem     Caesar,     aber     bei     der     Sicherheit 

!)  Herders  Äusserung  über  Caesar  in  den  „Ideen"  füllt  einige 
Jahre  später  als  Goethes  Plan.  Doch  sind  jene  die  Ernte  von  Jahr- 
zehnten. 
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und  Allgegenwart  von  Goethes  poetischem  Geist  in  jeder 
Zeile  sind  auch   dem  Zurückhaltendsten  Schlüsse   erlaubt 
auf  Gang,  Gesinnung,  Stil  und  Charakteristik  des  Werks. 
Es  sollte  eine  dramatische  Biographie  wie  der  Götz  werden, 
Caesars  Leben  darstellen  als  Entwicklung  des  „Grössten 
in  einer  Welt  von  Grossen".    Die  Plutarchiche  Fülle  von 
Heroen,  die  am  Dasein  des  Stärksten  wirken,  zerschellen, 
sich  erhöhen,   die  Grossheit   der  Geschichte,   der   Shak- 
sperische  Wirbelwind  haben  das  schöpferische  Lustgefühl 
zu  diesem  Plan  erregt.    Sulla  als  kluger,  grosser  Tyrann 
mit  der  „hinlässigen  Verachtung",  Pompeius  gross  durch 
Gunst  und  Glück,   Caesar   endlich   rastlos   stürmisch  wie 
Goethe,    künftiger    Grösse    gewiss,    durstig    nach    seiner 
würdigen   Widerständen,    nach   Taten    gieriger    als   nach 
fiuhm,  wie  Goethe,  und  von  heiter  glühendem  Temperament 
wie    Goethe.      Caesar    wäre    eine    vergrösserte    Selbst- 
spiegelung  geworden.     Auch    das    lässt   sich   feststellen: 
Goethe  hätte  den  Caesar  werden  lassen.    Shakspere  ging 
vom  vollendeten  Caesar  aus.    Den  zeigt  er  innerhalb  eines 
erfüllten    Geschicks.     Goethes   Held    hätte   seine   Einheit 
nicht  in  umrissener  Gestalt  gehabt,  sondern  in  sich  bildender. 
Bei  Shakspere  giebt  es  keine  Entwicklung  von  Charakteren, 
sondern    von  Schicksalen,   kein  Streben,   sondern  Leiden- 
schaften.    Auch  hier  zeigen  die  Gipfel  nur  die  Bewegung 
der    geschichtlichen  Massen   deutlicher.    Der  ßenaissance 
galt    nur   das  Gewordene;   sie   sah  nur,   was  sich  halten 
Hess:  das  Sein.    Goethe  kam  in  der  Zeit  herauf,  da  hinter 
dem    Sein    durch   das  Gewordene   hindurch   das  Werden 
gesucht  und  gefunden  wurde.    Der  Verlust  seines  Caesar 
beraubt  uns  der  Hoffnung,  das  Werden  des  Tatmenschen 
als  solchen  von    der  würdigsten  Hand,    am   grössten  Bei- 
spiel gestaltet  zu  sehen.    Dieselbe  Hand  schuf  des  theo- 
retischen Menschen  Entwicklung  im  Faust.    Goethe  hätte 
auch    aus    Caesar    ein    neues    Symbol    gebildet.      So    ist 
im    Zeitalter    der   Entwicklung    das    Caesarbild    der   Re- 
naissance noch  der  höchste  Kunstausdruck  für  den  Welt- 
beherrscher. 

Palaastra  XXXm.  8 


—     114     — 

Die  Besprechung  von  Goethes  späteren  Caesarplänen 
erfordert  eine  Auseinandersetzung   mit   v.  Biedermanns1) 
und  von  der  Heilens2)  Ansichten  über  Goethes  Gesinnung 
gegen  Shakspere  und  den  historischen  Caesar.    Die  Zeug- 
nisse fürGoethe8  spätere  Caesarentwtirfe:  der  Brief  anConsul 
Schönborn,  Berichte  Carl  Augusts  von  Sachsen-Meiningen*) 
und  Wielands4),  Aufzeichnungen  Lavaters5),  sowie  die  Ge- 
rüchte, die  Meissner  veranlassten,  sein  im  Theaterjournal 
begonnenes,  von  Merck  bös  kritisiertes  Caesardrama  zurück- 
zuziehen; —  all  diese  Zeugnisse  lassen  nicht  entscheiden, 
ob  Goethe,  wie  von  der  Hellen  meint,  nur  noch  wie  Shak- 
spere Caesars  Ende   als   einzige   tragische   Periode   dar- 
stellen wollte.    Dieser  Meinung  als  solcher  will  ich  nicht 
unbedingt  widerstreiten,  aber  die  durch  v.  d.  Hellen  a.  a.  O., 
S.  211,  citierte  Stelle  aus  der  Shakspere-ßede  ist   gewiss 
kein  Beweis  dafür.    Biedermanns   Ansicht  freilich,    dass 
der  erste  und  für  ihn   einzige  Caesarplan   als   produktive 
Kritik   an   Shaksperes  Caesar  aufzufassen   sei,   verkennt 
völlig  das  Wesen    schöpferischer  Produktion.    So    kommt 
man  freilich  auch  dazu,    den  Faust   als  Antithese    gegen 
ein   Puppenspiel   aufzufassen.     Dass   Goethe    mit    Shak- 
speres Caesar  unzufrieden   gewesen   sei,   kann   man   nur 
annehmen,   wenn   man   dem  Jüngling,  der  vor  Shakspere 
auf  den  Knieen  lag,   die  Augen   alter   oder  neuer  Über- 
kritiker zutraut.    Wie   man   übrigens  in   Goethes   Kreis 
über  Shaksperes  Caesar  dachte,  zeigt  eine  Kritik  über  ein 
Shakspere  betreffendes  Werk  in  den  Frankfurter  gelehrten 
Anzeigen  1771 6):  „Was  der  Verfasser  zur  Verteidigung  von 
Sbakesperes   Caesar   sagt,  scheint  uns  auch   nicht    ganz 
richtig.    Er  glaubt,  Shakespere  habe  Brutus  zum  Helden 
machen  wollen.    Deswegen  sei  Caesar   zu   stolz.     Caesar 


1)  Goetheforschungen. 

2)  Goethes  Anteil  an  Lavaters  physiognomischen  Fragmenten  207  ff. 

3)  Biedermann.  Goethes  Gespräche,  1441  (VIII.  S.  241). 
*)  Ebda.  1549  (VIII.  S.  393);  1588  (X,13). 

6)  Schriften  der  Goethegesellschaft  XVI,  S.  292,8,  S.  294,4. 
«)  Goethes  Werke  W.  A.  38,338. 
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ist  wie  er  sein  soll:  ein  Mensch,  der  zehn  Jahre  lang 
Stetigkeit  genug  hat,  auf  einen  einzigen  Endzweck  zu 
arbeiten  und  diesen  Endzweck  dahin  ausführt,  dass  er  sich 
eine  Krone  durch  die  Freiheit  und  die  Ruhe  des  Vater- 
landes und  der  Welt  erkauft,  der  darf  Gesinnungen  äussern, 
die  Stolz  atmen.  Allein  Grösse  der  Seele  wird  man  nie 
in  diesem  Geschöpf  Shakesperes  vermissen,  wer  sie  zu 
fiihlen  vermögend  ist." ') 

Ob  die  physiognomischen  Hymnen  auf  Brutus  und 
Caesar,  die  v.  d.  Hellen  als  Werke  Goethes  nachgewiesen 
hat,  mehr  als  nur  zufälligen  Zusammenhang  haben  mit 
seinen  Caesarplänen,  wage  ich  nicht  auszumachen.  Zu 
den  Beweisen,  dass  der  physiognomische  Brutus  von  Goethe 
ist,  gehört  auch  die  Gesinnung,  aus  der  heraus  dieser 
Brutus  gepriesen  wird.  Seine  menschliche  Kraft,  sein 
markiger  Charakter,  nicht  seine  Tugend,  nicht  seine 
Schwärmerei  wird  verherrlicht.  Keine  Spitze  gegen  den 
Herrn  der  Welt  enthält  der  glühende  Panegyrikus.  Das 
eben  ist  bezeichnend  für  Goethe  als  den  Verfasser.  Er 
allein  unter  seinen  Zeitgenossen  sah  (Herder  fühlte)  die 
Realität:  Dinge  und  Menschen  in  ihrer  Sinnlichkeit,  un- 
beirrt durch  ihre  ideelle  Bedeutung  oder  ihren  Zweck. 
Nur  er  konnte  damals  den  Brutus  als  Menschen  lieben, 
ohne  pathetische  Gedanken  an  Freiheit,  Vaterland, 
Tyrannenmord.  Das  in  sich  vollendete  Individuum  galt 
ihm  alles.  Wo  er  Partei  ergriff,  war  es  für  Menschen 
als  Menschen  und  nicht  für  ihre  Ideen.  Kam  es  zu  einem 
solchen  Streit  wie  im  Juni  1775  mit  Bodmer2),  so  stand 
er  auf  der  Seite   des   reichsten  Menschen:   Caesars,   und 


!)  Diese  Sätze  mit  Scherer  Goethen  selbst  zuzuschreiben,  ver- 
wehrt mir  der  lehrhaft  langsame  Stil.  Was  wir  von  Goethe  aus 
dieser  Zeit  über  seinen  Abgott  Shakspere  besitzen,  fliegt  und  lodert. 
Vollends  eine  so  lahme  Verkettung  zweier  Relativsätze  wie  im  vor- 
letzten Satz,  oder  eine  so  bedächtig  antithetische  Anknüpfung  mit 
„allein'-'  traue  ich  dem  jungen  Goethe  weniger  zu,  als  dem  kälteren 
und  sprachlich  minder  feinfühligen  Merck. 

2)  Biedermann,  Goethes  Gespräche  1.  S.  35. 

8* 
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verdammte   gerade   einem   so    einseitigen   Ideologen  wie 
Bodmer  gegenüber  die   unsittliche  Tat  des  Brutus.    Dies 
Urteil  ist    nicht   zu    pressen  —  freilich    auch   nicht  in 
v.  d.  Hellens  Sinn  — ,  als  wären  die  überlieferten  Worte 
Goethes   nicht  Ausdruck  des   Tadels   („moralische  Ent- 
rüstung"   kannte  Goethe  überhaupt  nicht),   sondern  nur 
inneren  Missbehagens,  weil  Caesars  Mörder  diesen  wie 
aus  dem  Leben  so  aus  dem  dramatischen  Plan  verdrängen 
wollten,   der  ihm   so    lieb   war.     Wenn   man   aus   einer 
Äusserung  Goethes   gegen  Brutus   nicht  schliessen   will, 
dass  er  Brutus  verdammt  habe,  so  muss  man  daraus  doch 
gewiss  keine  Abneigung  gegen  Caesar  folgern,   als  habe 
Goethe    seinen    Groll    gegen    Caesar    an    Brutus    aus- 
gelassen.    Goethes    wirkliche    Gesinnung   gegen    Caesar 
steht   hörbar  genug  im   Fragment   über  ihn,   dem  voll- 
tönendsten Lob,  das  ihm  je   gespendet  wurde.    Nicht  in 
dem  schlechten  Kupfer,  nicht  in  dem  matten  Umriss  Caesars 
fand  Goethe   den    „Inbegriff  aller  menschlichen  Grösse", 
den    „ersten   unter   den   Menschen",    sondern    in    seinem 
eigenen   verehrenden  Herzen  —  mehr   als   sonst    legt   er 
hier  unter  statt  aus.    Sicherer  noch  als  die   sprachlichen 
und  sachlichen  Anzeichen  für  den  Goethe'schen  Ursprung 
dieses  Fragments  ist  auch   hier  diese  Gesinnung.     Unter 
seinen  Zeitgenossen  konnte  an  Caesar  keiner  so  teilnehmen, 
Heinse  vielleicht  ausgenommen. ■)    Von  dem  giebt  es  ähn- 
liche Äusserungen  über  Caesar.2)    Weder  Lavater,    noch 
sonst  ein  Stürmer  war  frei  genug,  in  einem  selbstherrlichen, 
weder  Gott   noch   einer  Idee   dienstbaren  Menschen    wie 
Caesar,  einem  Wesen  ohne  Sittlichkeit  wie  die  Natur,  den 
Inbegriff  aller  menschlichen  Grösse  zu  sehen.    Den  eigent- 

i)  Werke  ed.  Walzel,  IV,  102, 111, 130,  „Was  es  Erhabenes  von 
Menschheit  gibt,  Alexander,  Hannibal,  Caesar."  V,  178,  163  -  165. 
begeisterter  Abriss  seiner  Kriege.  Vgl.  vor  allem  den  (in  Ton  und 
Urteil  dem  Goetheschen  verwandten)  physiognomischen  Abriss  aus 
Heinses  Nachlass  (Jessen,  Heinses  Stellung  zur  bildenden  Kunst. 
Palaestra  Heft  XXI,  S.  224. 

2)  Wieland  nennt  höchstens  einmal  beiläufig  Caesar  den  ersten 
unter  den  Sterblichen  (Göttergespräche  XIII). 
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lieb  panegyrischen  Inhalt  des  Fragments,  das  laute  Lob, 
überhört  v.  d.  Hellen,    um   auf  die   launig -kraftgenialen 
Eingangszeilen :  „ich  bin  nicht  in  der  Stimmung,  von  Caesar 
zu  reden",  den  schwersten  Nachdruck  zu  legen,   da  nun 
einmal  der  neue  Caesarplan  den  Brutus  zum  Helden  haben 
sollte.    Ebenso  deutet  er  die  ikonographische  Anmerkung 
„verzerrte  Reste"   mehr  künstlich   denn   philologisch   als 
Abglanz    seelischer    Vorgänge.     Dahin    gehört   die    An- 
führung einer  Briefstelle  Goethes  an  Schlegel  zum  Beweis, 
dass   er   mit  dem   Caesar  Shaksperes  wie   mit  dem   der 
Geschichte  nie  in's  Reine  gekommen  sei.   Jene  Stelle  geht 
ausdrücklich    auf    den    scenischen    Bau,    nicht    auf   die 
Charaktere  des  Stückes  (Brief  an  Schlegel  vom  27.  X.  1803). 
Wie   Goethe   sein  übriges   Leben   zu   Caesar  stand, 
könnte  man  sich  schon  an  seinem  Verhältnis  zu  Napoleon 
abnehmen.    Den  verehrte  er   als   grössten  Helden.    Sein 
römisches  Vorbild  kann  ihm  nicht  viel   geringer   gegolten 
haben.    Wenn  er  trotz  allem  nicht  blind  war  für  Napoleons 
masslose,  furchtbare  Gewaltsamkeit,   so  entsprechen   dem 
des  Mephisto  Ironie   über  die  Streite  von  Tyrannei  und 
Sklaverei  (Faust,  II.  v.  7020),   die   welthistorische  Rück- 
schau der  Erichtho  auf  dem  pharsalischen  Feld  über  Eigen- 
sucht   und    Masslosigkeit    der   Grossen,    die    Ablehnung 
Caesarischer  Triumphe  als  zu  inhuman  für  die  Gegenwart 
gegenüberEckermann(24.XI.  1824).  All  diese  Aussprüche  sind 
mehr  Ausdruck  allgemeiner  Abneigung  gegen  die  Gesetz-  und 
Formlosigkeit   der  Weltgeschichte   als   besonderer  gegen 
Caesar.    Geschichtliche  Biesen  verehrte  er,  wenn  er  ihre 
Grösse  mit  eigenen  Sinnen  spürte,  wenn  er  sie   sah.    So 
Friedrich,  so  Napoleon.    Die  toten  Weiterschütterer  waren 
ihm  gleichgültig,  doch  achtete  und  nutzte  er  sie  als  grosse 
Beispiele. 

„Hier  aber  ward  ein  grosses  Beispiel  durchgekämpft, 
Wie  sich  Gewalt  Gewaltigerem  entgegenstellt." 

Caesar  wird  (Rom.  El.  X,  1)  mit  Alexander  und  Frie- 
drieb und  Heinrich  als  einer  der  Ruhmgewaltigen  genannt, 
die   gern  ihren  Ruhm  für  das  Liebesglück  hingäben.    Die 
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Elegie  „Hamann  und  Dorothea"  spielt  auf  Caesars  Glatze 
und  Lorbeer  an.    „Selbst"  Caesar,  d.  h.  der  Grösste,  der 
doch   auf  Lorbeeren  Recht   hat   vor   allen  Anderen.    Je 
mehr  Goethe  in  seinen  späteren  Jahren  von  der  Revolution 
erschreckt,   von   Napoleons   ungeheurer   Tatgewalt  über- 
rascht,  sich   gesetzloser  Ideologie   abwandte    und   neues 
Gesetz  von   der   ordnenden  Überlegenheit  des  Herrschers 
erwartete,  desto  widerwärtiger  wurden  ihm  Caesars  Mörder. 
Goethe  hat  deren  äusserste  Verurteilung  an  zwei  Stellen 
ausgesprochen.      Im    historischen    Teil    der    Farbenlehre 
(Werke  IL  Abt.  3, 1 27)  nennt  er  Caesars  Ermordung  die 
„abgeschmackteste    Tat,    die   jemals    begangen    worden". 
Die  Begründung  dafür  steht  in  dem  Xenion  (Wk.  111,295): 

„Und  wenn  man  auch  den  Tyrannen  ersticht, 
Ist  immer  noch  viel  zu  verlieren. 
Sie  gönnten  Caesarn  das  Reich  nicht 
Und  wussten  es  nicht  zu  regieren.*4 

Goethe  ertrug  eben  „lieber  eine  Ungerechtigkeit,  als 
eine  Unordnung".  Das  ist  kein  zufälliger  Ausspruch, 
sondern  Glaubensbekenntnis  einer  Natur,  die  das  All  sinn- 
lich, nicht  moralisch  anschaute.  Wie  bezeichnend  ist  das 
verurteilende  Wort:  das  „Abgeschmackte",  die  Unordnung 
aus  Unfähigkeit  verdammt  er  an  Brutus'  Tat,  nicht  das 
Unsittliche.  („Verrucht"  ist  sein  Epitheton  der  sittlichen 
Verwerfung.) 

Ähnlichen  Abscheu  hatte  er  vor  den  Befreiungskriegen, 
liier   sah   er  Ideologie   und   bei  Napoleon   die    Realität, 
Dieser   lebendige  Caesar  weckte   dem   ergrauten  Weisen 
vielleicht  die  Erinnerung   wieder   an  Caesarpläne    seiner 
stürmischen  Jugend,  als  er  ihn   aufforderte,  Caesar   dra- 
matisch  als  Menschb  ei  ts  beglück  er   darzustellen,    der    dem 
Verrat  der  Ideologen   unterliegt.     Der   naive    Vorschlag 
des  Imperators,  dem  jede  gegenwärtige  Kraft    als  Werk- 
zeug, jede  vergangene  Grösse  als  Spiegel  grad  gut  genug 
war,  beschäftigte  im  Stillen  den  Dichter  noch  einige  Jahre, 
bis   er   als  zu   heikel   die  Gedanken  daran  fallen  Hess.1) 

»)  Schriften  der  Goethe-Gesellschaft  VI,  8.  :M2  f. 
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Er  war  damals  zu  sehr  auf  Erfassen   des  Typischen   ge- 
richtet, als  dass  ihn  historisch  sinnliche  Gestaltung  hätte 
locken  können.     Einen  tatgewaltigen  Herrn  darzustellen, 
fehlte  ihm  jetzt  die   rastlose   Glut,   der   stürmische  Be- 
zwingertrieb, ja  die  Lust  am  Vergewaltigen,  die  Shakspere 
oder  Kleist  besass.    Und  hatte  nicht  Shakspere  Napoleons 
Verlangen  schon  erfüllt?  Was  mit  Caesar  zugrund   ging, 
war  bei  ihm  nicht  durch  sittliche  Verdammung,  aber  durch's 
Schicksal  ausgesprochen.    Goethe  bewunderte  Shaksperes 
Caesar-Tragödie  und   er  wird  wie   sein  Freund  Zelter   in 
Caesar  den  Helden  der  Tragödie  erkannt  haben.  Denn  Zelter 
hat  Goethe  gegenüber  in  litterarischen  Fragen  fast  niemals 
mit  Bestimmtheit  eine  ungoethische  Meinung  ausgesprochen. 
In  dem  Aufsatz  „Shakspere  und  kein  Ende"  (Hempel 
28,732)    wird    als    der   Grundbegriff   der   Tragödie    hin- 
gestellt,   dass    die    Besseren    den    obersten   Platz    nicht 
wollen  eingenommen  sehen,  weil  sie  irrig  wähnen,  in  Ge- 
meinschaft wirken  zu  können,  aber  noch  schärfer  hat  Goethe 
es  gegen  Riemer  ausgedrückt  (Mitteilung,  über  G.  11,653), 
„der  Haas   der  Besten    gegen  den   Vorzüglichen,    damit 
alle  gleich   seien."    Beides   enthält   nur  Vorwürfe   gegen 
die  Verschworenen,  im  Sinn  jenes   zahmen  Xenions   oder 
der  Stelle  der  Farbenlehre,  die  oben  citiert  werden.   Völlige 
Gewissheit  über  Goethes  Auffassung  der  Shakspere'schen 
Caesargestalt  würde   uns   etwa  ein  Bericht  eines  Schau- 
spielers über  die  Anweisungen  Goethes  bei  der  liebevollen 
Inscenierung   des   Stückes  in  Weimar  1804   verschaffen. 
Dass  Caesar  seiner  Stellung  nach  wenigstens  damals  den 
Mittelpunkt   bildete,   zeigen   Goethes  Prunkvorrichtungen 
für  den  Leichenzug,  die  noch  über  Shaksperes  Intentionen 
hinausgingen.    Vgl.  Goethe  an  Schlegel  (Werke,  IV.  Abt. 

16,315,  318,  335). 

„Und  bei  Philippi  hat  er  ihn  gesehen",  so  heisst  der 
einzige  uns  aufbewahrte  Vers  aus  Goethes  beabsichtigtem 
Epilog  zu  Shaksperes  Caesar.  Er  knüpft  an  die  Ver- 
kündigung von  Brutus1  Untergang  an  und  scheint  des 
Brutus  Tragik  anzudeuten.    Mehr  wissen  wir  nicht. 
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Während  der  junge  Goethe   sich   die   sinnliche  Welt 
auch  in  der  Geschichte  eroberte  und  seinem  Caesar  einen 
Leib   suchte,   entkleidete   der  Dichter   der  ,,Räuber"   den 
Caesar  und  den  Brutus  ihrer  Wirklichkeit    und   Hess   sie 
als     Schemen    des     Schattenlandes    pathetisch  -  elegische 
Zwiesprach  halten   über  Freiheit   und  Vaterland.     Da  ist 
noch    Nachhall    von    Klopstocks    Wolkenharfe.      Welche 
Essenz  zieht  Goethe  und  zieht  Schiller  aus  der  Geschichte 
und  Shaksperes  Caesar?   Auch  hier  zeigt  sich  der  sprich- 
wörtliche  Gegensatz   ihrer  Weltansicht.    Beide   verehren 
Caesar  und  Brutus  zugleich,   bei  Schiller  aber  bleibt  von 
Caesar  nur   der  Schatten,   den    seine  Taten    werfen,   und 
Brutus'  Wesen  verdampft  in  der  Idee   der  Freiheit.    Die 
Goethe'sche  Lust  an   solchen  Schicksalen   und  Menschen 
ist  hier  verschwemmt   in  Gedanken   über   das  Schicksal, 
in  pathetischer  Trauer  über   das  Menschliche,   die   zwar 
nicht   ausgesprochen  wird,   aber   doch   die  Stimmung  des 
Gesanges  ausmacht.    Das  Wesen  des  Sturmes  und  Dranges, 
Flucht  in's   Allgemeinste,  Auflösung  ist  Schiller   eigener 
als  Goethe.    Auch  Goethe  durchwühlte  alle  Elemente,  wie 
die  Stürmer  und  Dränger,  aber  nicht   um   darin    zu    ver- 
sinken, sondern  den  Stoff  darin   zu    finden,   aus   dem   er 
seine  Welt  balle. 

Auch  die  Romantik  ist  Flucht  ins  Allgemeine,  aber 
in  ihren  Strom  hatte  sie  schon  die  Fülle  der  empirischen 
Welt  hineingezogen  und  ein  Goethe  hatte  ihr  die  Zunge 
gelöst.  Innerhalb  der  romantischen  Weltansicht  erhielt 
Caesar  seinen  Platz  durch  Friedrich  Schlegel.  Sein 
geschichtsphilosophischer  Versuch  „Caesar  und  Alexander" 
ist  das  psychologisch  feinste,  aber  auch  das  einseitigste 
Bild  Caesars  vor  Mommsen  in  deutscher  Sprache. ')  Auch 
Schlegel  geht  von  der  Idee  aus,  nur  benutzt  er  sie  nicht, 
wie  zum  Beispiel  Schiller  und  die  Moralisten  des  18.  Jahr- 
hunderts als  Mass  der  Erscheinungen,  sondern,  er  sucht 
sie  an  der  Erscheinung  zu  erläutern.   Ihm  fehlte  Goethes 


*)  Vgl.  Fr.  Schlegels  Briefwechsel  209, 277, 280,  282,  2t4,  287.  289. 
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sinnliche  Lust   an   der  Erscheinung,   dessen  Ideen  selber 
Anschauungen  waren.    Schlegels  Vergleichung   gebt   von 
der  Grundansicht  aus,   das  Wesen  der  Hellenen    sei   das 
Schöne,  der  Kunsttrieb  gewesen,  das  der  Römer  das  Grosse 
und  zwar  das  Naturgrosse.    An  den  Gipfeln   der   beiden 
Völker,  den  grössten  Welteroberern,  will  er  dies  aufzeigen 
und  die   alte    Antithese   zwischen    beiden    tiefer   deuten. 
Besonders  Caesars  Gestalt  stilisierte  er  nach  diesem  Schema. 
Aber  er  hat  als  einer  der  ersten,  das  Gesamtwesen  eines 
Mannes  als  Ausflüsse   einer  Grundkraft,   eines  Urtriebs 
zu  erklären   gesucht    und   Caesars   Charakter   nicht   ge- 
schildert   durch    Aufreihung    überlieferter   Eigenschaften, 
sondern  vom  Mittelpunkt  seines  Wesens  aus  seine  Taten, 
Eigenschaften  und  Schicksale  erforscht.    Die  innerste  Be- 
dingung von  Caesars  Charakter  ist  ihm    der   völlige  Ein- 
klang des   grossen,   imperatorischen  Verstandes   und   der 
grossen   imperatorischen   Kraft.     Die   Consequenz   seines 
Wesens,   die  Fähigkeit   zu   siegen,   die   Leidenschaft   des 
Triumphierens    entspringen    daraus.     Das   Wesen   dieses 
Verstandes  war  Nüchternheit,  ihr  dankt  er   den  Sinn   für 
das  Klare,  Vollendete,  Angemessene  und  die  kluge  Kraft, 
seine  Leidenschaften    zu    bändigen.      Ganz    ähnlich   wie 
Mommsen   begreift  Schlegel    aus   dieser   glücklichen  Vol- 
lendung Caesars  beispiellose  Heiterkeit.     An  Schnelligkeit 
und  Feuer  dem  Alexander  gleich,   an  Umfang  und  Aus- 
dauer ihm   weit   überlegen,  ist  Caesar   in  Rücksicht  der 
Kraft  wohl  der  grösste  aller  Herrscher;   er  hat  wie  kein 
anderer  seine  innere  Vollendung  genossen.   Diese  Harmonie 
war  erkauft  durch  Mangel   feinerer  Sittlichkeit.    Hier   ist 
ihm   der  Grieche   weit   überlegen,   sowie   an  natürlichem 
Schönheitssinn.    Seine   Kunstsammlungen   sind   nur  Lust 
am  Zweckmässigen  und  prächtig  Vollkommenen  jeder  Art. 
Rauh,  fast  roh  erscheint  der  grosso  Römer  neben  Alexanders 
edler  Regsamkeit  und    „gefühlvoll  weicher  Schnellkraft." 
Nur  seine  Stellung  lässt  den  asiatischen  Alleinherrn  grau- 
samer, den  Lenker  der  Republik  mild  erscheinen.    Caesar 
kennt  weder  Freundschaft  noch  Liebe,  noch  Achtung  vor 
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Menschen.    Seine  Grossmut  ist  Berechnung;  er  ist  tyran- 
nisch   und    rachsüchtig.     Nur    starre    Republikaner    wie 
Macchiavell  fanden  den  Caesar   so   dem  Catilina   ähnlich. 
Schlegel  wirft  Caesar   auch  vor,   was   seine  Mörder   ver- 
schuldet: dass  er  Rom  keine  organische  Verfassung  ver- 
lieh.     Seine   Wünsche    gingen    nur    auf  Herrschaft  und 
Macht   nach  Römerart.    Am  Ziel   seines  Lebens   war  er 
unfähig   zur  Gesetzgebung,    war    Parteihaupt    geblieben. 
Völlige  Lebenssattheit   lässt  ihn  den  Tod  wünschen,  weil 
ihm  nichts  mehr  zu  tun  bleibt.    Ihm  fehlt  Alexanders  Zug 
zum   Ewigen,   der   diesen   unharmonischer,   unzufriedener 
macht,  aber  auch  zum  Kulturbringer  und  Völkerbeglücker 
befähigt.    Caesar  ist  nur  Sieger  und  Tyrann,   nur  Natur, 
nicht  Kultur  —  nur  Römer.    Wenn  Schlegel  liebevoll  ver- 
ehrend sich  zum  unbefriedigten  aber  aufwärts  strebenden 
Alexander  kehrt  und  mit  unwilliger  Bewunderung  abwendet 
vom  vollendeten  übersatten  Caesar,  so  verkennen  wir  den 
Romantiker    nicht,    dessen    tiefster  Zug    der   dionysische 
Drang  ist,  ausser  sich  Vollendung  und  Erlösung  zu  finden. 
Das  sittliche  Wollen,   auch  das   unvermögende,   gilt   ihm 
mehr  als  in   sich    ruhende  Kraft.    Jede  Befriedigung   ist 
ihm  schon   heillos.    In  Schlegels  Werturteil   über  Caesar 
und  Alexander  erkenne  ich  den    alten  Kampf  der  Moral 
gegen  die  Natur  wieder.    Neu  ist  Alexander  als  Vertreter 
der   moralischen  Welt,   sonst  wurde   er  an  Caesars  Seite 
mit  verdammt.     Dass   Schlegel   als   sittlichen  Gegensatz 
gegen  Caesar  Alexandern  gewählt,  zeigt  seinen  Überblick 
über  weitere  Sehfelder  als  die  bisherigen  nur  moralisierenden 
Historiker  gehabt. 

Schiller  hat  es  abgelehnt,  Schlegels  Aufsatz  in  die 
Hören  aufzunehmen.    War  er  ihm  zu  paradox? 

In  den  ersten  Jahrzehnten  des  19.  Jahrhunderts  fingen 
weitere  Ansichten  über  die  Mission  des  grossen  Eroberers, 
über  Caesars  eigene  gesetzgeberische  Grösse  das  enge 
Verdammungsurteil  der  Freiheitsfanatiker  über  den 
Landverwtister     und    Zwingherrn     zu     verdrängen     an. 
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Schelling  sprach  von  dem  fast  göttlichen  Recht  des 
Eroberers.  Hegels  Philosophie  der  Geschichte  sucht 
die  welthistorische  Notwendigkeit  von  Caesars  Werk  und 
Person  spekulativ  zu  erweisen.  Dabei  fällt  der  freie  Satz: 
„Die  sind  die  grossen  Menschen  in  der  Geschichte,  deren 
particulare  Zwecke  das  Substantielle  enthalten,  welches 
der  Wille  des  Weltgeistes  ist."  Für  Hegel  ist  die  Ge- 
schichte die  wahre  Theodicee.  Den  Moralistentadel  wider 
den  Egoismus  grosser  Männer  lehnt  der  citierte  Satz  am 
grundsätzlichsten  ab.  Johann  v.  Müller  beklagt  in  Herders 
Stil  Caesars  Ermordung  und  preist  ihn  als  grössten  Helden 
(Allgem.  Gesch.  Buch  VI,  Kap.  25  ff.).  Jean  Paul,  obwohl  im 
GefBhlskreis  der  sentimentalen  Humanitätslehre  Herders, 
auch  Klopstocks  atmend,  nennt  Caesars  Namen  oft  mit  all- 
seitig verstehender  Ehrfurcht  (Werke,  Berlin  1862,  XXV, 
9,  18,  38,  41,  51,  62,  104,  125,  130,  192,  264,  312). 

Mehr  als  alles  wirkt  für  einen  neuen  Begriff  von 
Caesar  das  Auftreten  Napoleons.  Wie  gern  dieser  sich 
mit  dem  Römer  verglich  und  vergleichen  liess,  weiss  man 
aus  seinen  Gesprächen  mit  Goethe  und  Wieland.  Er 
glich  ihm  doch  mehr  als  Friedrich  der  Grosse.  Neben 
ihm  war  der  Preussenkönig  nicht  mehr  klassisch.  Schatten- 
hafte Vorstellungen  aus  Plutarchs  Caesar  vom  Siegesflug 
durch  die  Welt,  Trümmersturz  der  Reiche,  übermensch- 
lichem Tun  des  allgegenwärtigen  Herrn  erstanden  jetzt 
vor  geblendeten  Augen  zum  Leben  und  man  verstand 
Caesar  ganz.  „Der  neue  Caesar"  ward  eine  geläufige 
Bezeichnung  Napoleons.  So,  um  nur  den  bedeutendsten 
zu  nennen,  heisst  er  bei  Platen,  aber  auch  bei  Zedlitz, 
ßaudy  und  vielen  Kleineren.  Auch  der  germanische  Stolz, 
der  sich  dem  Römer  gegenüber  fühlte,  wurde  auch  wider 
den  neuen  Caesar  betont.  So  sah  ihn  schon  der  patriotische 
Hass  Heinrich  von  Kleists  an. !)  Insbesondere  scheint  ein 
Drama,  welches  mir  leider  nicht  zugänglich  war,  seinem 
Titel  und  dem  Jahr  seines  Erscheinens  (1814)  nach,  unter 
der  Maske  der  Römer  die  Napoleonische  Gewaltherrschaft 

i;  Werke  (Zuiling,  IV,  311,2«), 
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zu  schildern:   Eckschlager,  Caesar  in  Teutschland.    (Vgl. 

Qoedeke,  Grundr.  VI,  480.)    Alexander,  Caesar,  Napoleon 

ist  fortan  das  Dreigestirn  der  Weltherrschaft.    Grillparzer 

vergleicht  sie  zusammen  und  noch  Hebbel  sagt: 

„Im  Caesar  kehrte  Alexander  wieder, 
Und  alle  beide  im  Napoleon." 

Heinrich   Heine,    der   in    seiner  Zeit   nur  Napoleon 
unwandelbar  anschwärmte,   verleiht   seinem  Namen   gern 
klassische  Hoheit,  indem  er  ihm  die  Caesar  und  Alexander 
gesellt.    Heines  Bewunderung  für  einen   Napoleon   oder 
Caesar  beruhte  auf  der  sinnlichen  Anschauung  oder  Vor- 
stellung ihrer  Grösse;   nur  auf  diese  Weise  empfand  er 
überhaupt  Ehrfurcht.    Doch  da  sein  Sensualismus  in  ihm 
stets  mit  einem  abstrakten,  principienbedürftigen  Denker- 
instinkt stritt,  so  suchte  er  unbewusst  seine  Neigung  vor 
sich  selbst  zu  rechtfertigen  und  zwang  sich,  in  Napoleon 
oder  Caesar  Vertreter  demokratischer  Ideen   zu  sehen. 
Im  Grund  war  er  sensueller  Individualist  und  seinen  In- 
stinkten nach  antidemokratisch.    Caesar  feiert  er  (Shak- 
speres   Frauen    und   Mädchen,   Portia)   als  Woltäfcer   des 
hungernden   Volks  historisch   richtig,    aber    ohne   tiefere 
persönliche  Teilnahme.    Er  war  gewiss  kein  Freund    des 
Brutus,    wenn    er  auch   seinen  republikanischen   Namen 
achtend  ausspricht.    Jene  Vision  der  Reisebilder  (Italien, 
XXIV.),  wo  er  Brutus  und  Caesar  Arm  in  Arm  versöhnt 
im  Cirkus  von  Verona  wandeln  sieht  und  von  Caesar  auf 
seine    Anrede    heitere    Antwort   empfängt,    ist   nur    ein 
dekorativer  Scherz.    Caesar  zierte  ihm  als  heidnisch-sinn- 
licher Heros  im  4.  Bild   der  Göttin  Diana  die  sinnlosen 
Feste  der  grossen  Sünder  und  Sünderinnen  aus  Geschichte 
und  Sage.    Trotzdem  sieht  Heine  in  Caesar  nicht  nur  den 
Führer  des  Volkes,  der  es  zu   eigenen  Zwecken   benutzt, 
sondern   geradezu   den  Wohltäter   der  unteren   Klassen. 
Er  hat  zuerst  einen  Begriff  von  der  spezifisch  politischen 
Bedeutung  des  Mannes,  den   man    bisher  nur  vom    welt- 
historischen Standpunkt  aus  beurteilt  hatte.    Er  ist  hierin 
Vorläufer  des  Journalismus,  der  an  alles  den  Massstab 
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anmittelbarer  Gegenwart  legt,  und  der  Verkünder  eines 
einseitig  politisierenden  Zeitalters,  dem  die  Welthistorie 
auch  nur  eine  ferne  Tagesgeschichte  war.  Auch  dies  ist 
vielleicht  eine  Nachwirkung  Napoleons.  Denn  dieser  war 
zugleich,  bei  Lebzeiten  noch,  mythischer  Heros  und  griff 
doch  in  die  alltäglichen  gesellschaftlichen  und  staatlichen 
Einzelgeschicke  ein.  Auch  diese  Seite  der  Weltheroen 
verstand  man  besser  durch  ihn.  Man  sah  das  Erstaun- 
lichste seiner  Wunder  entkleidet,  sobald  man  ihm  selbst 
nachrechnen  konnte,  wie  es  kam. 

Die  Zeichen   des  Zeitraums   nach  Goethes  Tod   und 
nach  dem  Verfall  der  Romantik,  der  letzten  grossen  Geistes- 
bewegung, sind  Zersplitterung,  politische  Allgeschäftigkeit, 
Mangel  aller  ästhetischen  Massstäbe  und  unschöpferische 
Bewusstheit.    Die  Auflösung  aller  grossen  geistigen  Ten- 
denzen hatte  zur  Folge,    dass   der  Einzelne  vielmehr   auf 
sich  selbst  zurückgewiesen  ohne  Zusammenhang  mit  einem 
lebendigen  Strome  entweder,    sofern    er   schöpferisch  war 
und  eigenes  zu  sagen  hatte,  zur  Selbstspiegelung,  Seelen- 
analyse oder  zur  Kritik  an  sich  und  anderen    kam,    oder 
ohne  eigene  tiefere  Beteiligung,  literarisch-mechanisch  die 
Motive  grosser  Ahnen :  Goethes,  Schillers,  Shaksperes  oder 
der  Romantik  verwertete.    Die   erstere  Richtung   vertritt 
Heine  (später  Hebbel)  und  die  Byronisten,   die  zweite  ist 
heute  noch  nicht  ganz  ausgestorben,  das  Epigonentum  der 
Klassiker.     Freilich   schon    neben    Heine   wuchsen   seine 
Epigonen  herauf,  die  seine  „Zerrissenheit44  ohne  Erlebniss 
imitierten.     Für   unser  Thema    will    das    besagen:    eine 
Cäsartragödie,    die    der    Ausdruck    grosser    Geschichts- 
erlebnisse, historischer  Gestaltungskraft,  wie  die  Shaksperes 
geworden  wäre,  oder  wenigstens  wie  die  der  Renaissance 
oder  des  französischen  Classicismus  ein  Zeichen  allgemeiner 
geistiger  Strömungen,   die   an    der  Geschichte    oder   dem 
Altertum  lebendige  Freude  und  Teilnahme  kannten,    eine 
solche    Cäsartragödie   war  nicht  mehr  möglich.     Weder 
Murete  noch  Virdungus',  noch  selbst  Gottscheds  undBodmers 
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Werke,  so  gering  ihr  menschlicher  und  künstlerischer  Wert 
sein   mag,   sind   in    dem   Grade    bedeutungslos,    wie   die 
Epigonenwerke   des   19.  Jahrhunderts,    denn    sie    hängen 
noch  unmittelbar  zusammen  mit  Tendenzen  ganzer  Zeit- 
alter, sei  es  die  humanistische  Lust  am  Altertum  oder  die 
Freiheitsschwärmerei  der  sentimentalen  Periode.    Die  Pläne 
Schreyvogels,  die  Caesarstticke  Arnds,  Marbachs,  Kruses, 
Lublinskis  und  zahlloser  Gymnasiasten  sind,  wie  wir  sehen 
werden,  nur  „Literatur"  —  aus  dem  individuellen  Beschluss 
entstanden,   eine    „historische   Tragödie"    zu   geben.    Die 
Notwendigkeit  fehlt,   der  $Q(og\   der   allein   das  Zufällige 
unterscheidet    vom   Wesentlichen,    das    Machwerk    vom 
Schöpferwerk.     Aber   selbst  diese    Werke   könnten    noch 
über    die    Zeit    etwas    aussagen,    wenn    sie    nicht    dazu 
eklektisch  wären,  jedes  in  seiner  Art.    Es  sind  —  das  ist 
ihnen  allein  in  der  endlosen  Zersplitterung  gemeinsam  — 
alles   literarische   Reminiscenzen    aus  Goethe,  Shakspere, 
Schiller,   die  Sprache   ist   nicht   individuell,   sondern    der 
eine  goethisiert,   der  andere   shaksperisiert,   wir   erfahren 
nur,  was  in  dieser  Zeit  gelesen  wurde,  nicht  was  gewollt, 
gefühlt,    gedacht,    geschaut    wurde.      Von   einer   anderen 
Seite  her  könnte  eine  Caesartragödie  Wert  haben,  wenn  sie 
der  Ausdruck  eines  überragenden  Individuums  wäre,  das 
sich  der  Geschichte  nur  als  eines  Symbols   bediente,    um 
seine   eigenen  Konflikte   auszudrücken.    Grillparzer  wäre 
vielleicht  der  Mann  gewesen,  uns  einen  solchen  Caesar  zu 
schenken.  Einen  Plan  zu  einem  Cyklus:  „die  letzten  Römer" 
hat  er  uns  hinterlassen,  worin  auch  Caesar  auftreten  sollte, 
„vast  doch  ohne  Strenge  der  Grundsätze."    Dass  wir  kein 
historisches  Drama  Caesar  haben,    erklärt   sich   also    aus 
der  Zersplitterung   der  Gesamtheit,   aus   dem  Mangel    an 
eigentlicher    historischer   Begeisterung.      Dass    wir    kein 
psychologisches   Caesardrama   besitzen    (wie   es    Goethes 
Werk  geworden  wäre,  der  aber  zugleich  als  der  Zusammen- 
fasser aller  humanistisch-klassicistischen  Tendenzen    noch 
Fühlung  mit  der  antiken  Welt  hatte),   hat   seine  Ursache 
in   der   Zersplitterung   der   Einzelnen,    der   vielberufenen 
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Zerrissenheit  Welche  Seiten  konnten  die  damaligen  Dichter 
an  dem  harmonischen  Olympier  nachfühlen,  an  dem  Halb- 
gott, der  ohne  Gewissensqualen  mit  schöpferischer  Heiter- 
keit eine  Welt  in  Trümmer  schlägt,  eine  andere  aufbaut, 
dessen  Tod  ein  fast  schmerzloser  Sturz,  dessen  Leben  ein 
Triumphzug  ist?  Wenn  überhaupt  etwas  an  der  römischen 
Geschichte  damals  von  einigen  als  verwandt  empfunden 
wurde,  so  waren  es  die  Empörer,  die  Verbrecher,  die  un- 
seligen Tyrannen,  alle,  deren  zerrissenes  Innere  Schlupf- 
winkel bot  für  die  wühlende  Psychologie  der  Unzufriedenen, 
Missratenen,  Revolutionären.  Da  waren  Gracchen,  un- 
glückliche Aufrührer,  besonders  durch  politisch -soziale 
Schicksale  den  Zeitgenossen  Börnes  vertraut.  Sie  behandelte 
z.  B.  Herman  Brandes  (1860),  Moritz  Heydrich  (1861). 

Da  war  Catilina,  den  reinzuwaschen  oder  als 
dämonisches  Scheusal  in  düsterste  Beleuchtung  zu  bringen 
allen  Jünglingen  eine  Freude  war,  die  den  Spiessbürger 
ärgern  und  ihre  Freiheit  möglichst  oppositionell  äussern 
wollten.  Schillers  Räuber  waren  das  grosse  Vorbild  aller 
Catilinadramen.  Fünfakter  über  Catilina  gibt  es  von  Carl 
Schröder,  F.  Kürnberger  (1855),  H.  Lingg  (1864). 

Da  war  Tiberius,  der  finstere  Menschenhasser  und 
Weltverächter,  ein  beliebtes  Sprachrohr  für  alle,  welche 
gegen  die  Niedertracht  der  Welt  etwas  besonderes  auf 
dem  Herzen  hatten  und  ihre  individuellen  Übel. gern  ihren 
Mitmenschen  aufbürden  wollten.  Hier  konnte  jeder  in  der 
Phantasie  als  Tyrann  auch  die  Rache  üben,  die  ihm  die 
Wirklichkeit  versagte.  Was  war  dagegen  der  heitere 
Caesar!  Einen  Tiberius  schrieb  J.  C.  Hauch  (1836),  F.  Gre- 
jrorovius  (1851),  J.  Kiedaitsch  (1862),  W.  Henzen  (1895), 
mit  Benutzung  von  Geibels  Gedicht. 

Nero  endlich,  die  grösste  Debauche  der  Menschheit, 
ward  der  vergrössernde  Hohlspiegel,  in  dem  sich  alle  die 
gern  sahen,  die  ihre  persönlichen  Lüste  als  ungeheure 
Ausbrüche  letzter  Verzweiflung  idealisierten  oder  die  an 
der  Grandiosität  der  Ausschweifung  ein  Vergnügen  fanden 
wie    an    elementaren  Katastrophen.    Ihn    oder   seine  Zeit 
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sollen   wir  in   Werken   Hamerlings,   Gutzkows,  Molitors, 
Goldhans,  Voss\  Wilbraudts,  Ecksteins  u.  a.  finden. 

Freilich   sind   auch   derartige  Werke  missraten,  weil 
dieNotwendigkeit  nicht  war,  in  derGeschichte  ein  Ausdrucks- 
mittel zu  holen.    Alles  ging  durch  die  Reflexion.   An  allen 
Epigonentragödien  verstimmt  die  Absicht,  dies  oder  jenes 
Problem  zu   „behandeln",   über  diese  oder  jene  Gestalt 
eine  Tragödie   zu   schreiben.    So   haben   die  Werke   alle 
etwas  von  Schulaufsätzen  an  sich  und  auch   für  die  Ge- 
schichte des  deutschen  Geistes  keinen  höheren  Wert.    Sie 
erreichen    mit    grösstem    Aufwand    nicht    mehr    als   die 
historischen  Schulbücher.    Die  Cäsarstöcke  oder  Pläne  des 
19.  Jahrhunderts   sind:   Schreyvogels  Dramatische  Phan- 
tasie: Des  Helden  Geist1)  (Aglaja  1820);  ein  Teil  davon: 
Das  Haus  des  Augustus,  stand   in   der  Dresdner  Abend- 
zeitung, 1820,  Nr.  192.    Caesars  Seele,  nach  seinem  Tode 
auf  einen   zerstörten  Weltkörper  verbannt,  ist   der  Zeit 
nahe,   da   sie   sich   in  Attila  erneuern  soll.    Ein  anderer 
Plan  Schreyvogels,   verwandt   dem  Grillparzers,   war  ein 
fünfteiliger   Tragödien -Cyklus:    Roms    Untergang,    worin 
Caesar  die  Hauptrolle  spielen   sollte:   Caesar  und  Brutus 
sind  die  Lichtseiten  der  menschlichen  Natur  in  tragischen 
Verhältnissen,   wie  Sejan    und   Tiber   die   Schattenseiten. 
Eduard  Arnds  Caesar  und  Pompejus  war  mir  nicht  zu- 
gänglich.  Oswald  Marbach,  der  auch  Shaksperes  Caesar  in 
4   Aufzüge    kürzte,    schrieb    dann    einen    „Brutus    und 
Cassius"  in  5  Akten  (1860).    Er  behandelt  historisch  ge- 
treu  die  Vorgänge  von  Octavians  Rückkehr   nach    Rom 
bis  zur  Schlacht  von  Philippi.    Mit  sachlicher  Ausführlich- 
keit  wird    der   Mutinensische  Krieg,   das  Verhältnis    von 
Octavian     zu     Antonius,     die    Proscriptionen     und     die 
Philippischen  Reden  Ciceros  in  ihrer  ganzen  Ausdehnung 
dargestellt.     Brutus   ist    der    unglückliche   Freiheitsheld, 
Antonius  der  pietätlose,  Octavian  der  pietätvolle  Rächer 
Julius  Cäsars.   Octavian  als  Gegenspieler  Brutus"  weitaus 

x)  vgl.  Sauers  Vierteljahraschr.  f.  d.  L.  1, 477. 
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die  Hauptfigur.  Das  Werk  ist  ohne  jeden  Wert.  Noch 
einfältiger  und  schülerhafter  ist  Kruses  Brutus  (1874). 
Verwässert  ohne  Scheu  alle  Motive  der  Shakspereschen 
Tragödie  in  unsäglich  schlechten  Versen.  Caesar  ist  auf 
das  Königtum  bedacht,  ein  Weltherrscher,  der  heuchelt 
und  prahlt.  Von  eigenem  Leben  in  dem  ganzen  Werk 
keine  Spur.  Neuerdings  (1901)  hat  noch  ein  gewisser 
Lublinski  eine  Caesartragödie:  „Der  Imperator",  in  5  Akten, 
geschrieben.  Caesar  geht  aus  Lebensüberdruss  und 
Menschenverachtung  freiwillig  in  den  Senat,  wo  er  sich 
den  Tod  bereitet  weiss,  vorher  hält  er  in  ganz  schlechten 
Jamben  soziale  Reden  an  sich  und  die  Seinen.  Alles 
Licht  fällt  auf  ihn  (ein  sehr  trübes  Licht),  die  Verschworenen 
sind  ausgemachte  Schurken  und  Neidharte,  die  das  Volk 
aussaugen  möchten  und  wegen  Caesars  weiser  Herrschaft 
nicht  können.  —  Das  ganze  recht  schülerhaft.  .  .  . 

Das  einzige  wirkliche  Caesarbild,  das  in  diesem  Jahr- 
hundert geschaffen  wurde,  ist  der  Wissenschaft  zu  danken. 
Ihr  kam  die  Bewusstheit  nicht  zu  Schaden,  sondern  zum 
Vorteil.  Theodor  Mommsen  hat  als  erster  alles  Material 
über  Caesar  zusammengebracht  und  gestaltet.  Er  hat  uns 
zuerst  Caesar  als  Gesetzgeber  gezeigt,  Caesar  den  Zeit- 
politiker, Caesar  im  Dienst  des  Tages,  als  Ordner  der 
Polizei,  der  Finanz,  des  Militärs,  des  Kultus,  kurz  aller 
uns  gewohnten  und  selbstverständlichen  Dinge.  An  Stelle 
des  halb  mythischen  Welteroberers  ist  der  grosse  Real- 
politiker getreten,  an  Stelle  der  heroischen  Umrisse,  des 
Freskobildes  ein  unendlich  fein  nuanciertes  Porträt. 
Mommsen  hat  den  Ruhm  Caesars  für  eine  Zeit  und 
eine  Menschheit,  die  zu  nüchtern  und  zu  human  ist,  um 
einen  Welteroberer  als  solchen  zu  verehren  wie  es  naive 
Zeitalter  konnten,  neu  begründet,  indem  er  ihn  als  Kultur- 
bringer  und  Kulturbewahrer  zeigt. 
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Vorwort. 

Vorliegende  Studien  beschäftigen  sich  mit  dem  ersten 
englischen  Blankversdenkmal,  der  Übersetzung  der  Aeneide 
Buch  II  und  IV  von  Henry  Howard,  Earl  of  Surrey  (1516 — 47), 
und  sind  in  ihren  ersten  drei  Teilen  bereits  als  Dissertation, 
Berlin  1903,  gedruckt  worden.  Sie  sind  aus  einer  Seminar- 
arbeit bei  Herrn  Prof.  Brandl  erwachsen.  Anfänglich  be- 
absichtigte ich  nur  eine  erschöpfende  Darstellung  des  Stiles 
zu  geben.  Aber  durch  das  glückliche  Vorhandensein  der 
italienischen  Virgilübersetzung  der  Renaissance  auf  der  hie- 
sigen K.  Bibliothek,  der  französischen  auf  der  K.  K.  Hof- 
bibliothek zu  Wien  und  der  schottischen  im  englischen 
Seminar  wurde  es  mir  ermöglicht,  auf  die  Fragen  der  Ent- 
stehung und  der  Vorbilder  einzugehen,  sowie  einige  Proben 
aus  sämtlichen  Werken  beizufügen.  Um  jedoch  nicht  auf 
halbem  Wege  Halt  zu  machen,  versuchte  ich  nun  auch  die 
Nachwirkung  der  englischen  Aeneis  festzustellen.  Die  im 
letzten  Teile  abgedruckte  Hs.  des  vierten  Buches  verdanke 
ich  Herrn  Prof.  Brandl.  Er  ließ  sie  durch  Dr.  Ballerstedt  im 
Brit  Mus.  abschreiben  und  hat  sie  selbst  kollationiert.  Mögen 
die  so  zustande  gekommenen  Ausführungen  dazu  beitragen, 
die  hohe  Bedeutung,  die  Surrey  innerhalb  der  englischen 
Literaturgeschichte  einnimmt,  in  das  richtige  Licht  zu 
stellen! 

Die  Zitate  nehme  ich  aus  der  leicht  zugänglichen 
«Aldine  Edition»  (London  1897);  leider  hatte  ich  die  Verse 
erst    selbst   zu   nummerieren.    Ich  habe  mich  dabei  haupt- 
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sächlich  an  die  Übersetzung  des  zweiten  Buches  gehalten; 
doch  ist  auch  das  vierte  auf  seine  Besonderheiten  hin  aus- 
gebeutet Bei  Zitaten  aus  letzterem  ist  «IV»  beigefügt;  wo 
dies  nicht  der  Fall  ist,  bezieht  sich  die  Verszahl  auf  das 
zweite  Buch. 

Zum  Schluß  spreche  ich  Herrn  Prof.  Brandl,  der  mir 
bei  der  Bearbeitung  aufs  freundlichste  mit  seinem  Rat  zur 
Seite  gestanden  hat,  an  dieser  Stelle  meinen  wärmsten 
Dank  aus. 

Berlin,  im  Juli  1903. 

Der  Verfasser. 
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hang der  Darstellung  unzweideutig  sind,  habe  ich  folgende  Wörter  wegen 
ihrer  häufigen  Anwendung  gekürzt: 

Beib.  =  Beibehaltung. 

beib.  =  beibehalten. 

Vera.  =  Vermeidung. 

verm.  =  vermieden. 

Neub.  =  Neubildung. 

neug.  ==  neugebildet. 

AusL  =  Auslassung. 

Zut.  =  Zutat. 

Wortv.  =  Wortverbindung. 

eb.  =  ebenso. 


■■■■■» 


Berichtigrungren. 
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„  44   ,.  15  „       „    ergänze  den  Querstrich  zwischen  242/3 
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Erster  Teil: 

Entstehung. 

I.  Inhalt 

a)  Persönliche  Verhältnisse. 

Gelehrte  Dichtung  zu   pflegen   war   das  Bestreben  des 

englischen   Adels   der   Renaissance,   zumal   seine   politische 

Machtstellung  seit  dem  15.  Jahrhundert  abgenommen  hatte. 

Die  Eltern  Surrey's  gehörten  der  höchsten  Aristokratie  des 

Landes  an  und  waren  der  neuen  Bildung  («the  new  learning») 

zugetan.   Als  Knabe  wurde  Henry  in  den  klassischen  Sprachen, 

im  Französischen  und  im  Italienischen  unterrichtet  (vgl.  Fehse. 

Surrey.     Ein  Beitrag  zur  Geschichte  des  Petrarchismus  in 

England.    Progr.  der  Realschule  zu  Chemnitz  1883  S.  8—9). 

Schon   in   früher  Jugend   fertigte   er   unter  Leitung  seines 

Lehrers  Clerke  Übersetzungen  an,  die  dieser  im  «Tretise  of 

Xobilitie»,  London  1563,  lobend  erwähnt  (vgl. Warton,  H.  o.E.P. 

ed.  Hazlitt  IV  40).    Auch  seine  späteren  lyrischen  Gedichte 

sind  fast  nur  Übertragungen  oder  Nachahmungen  von  Petrarca, 

Boccaccio,  Horaz,  Martial  und  Marot  (vgl.  Nagel,  Wyatt  und 

Surrey,  Progr.  zu  Arolsen  1889  S.  7,  und  Nott,  The  Works 

of  Surrey  and  Wyatt,  London  1815,  I,  CCLXVIII). 

Um  1542/3  trat  ein  Umschwung  in  S.'s  Leben  ein. 
Sein  Freund  Wyatt  starb.  Geraldine,  der  seine  Sonette 
gelten,  verheiratete  sich  im  Alter  von  fünfzehn  Jahren  mit 
dem  sechzigjährigen  Antony  Brown.  Henry  selbst  war 
in  Verarmung  geraten  (vgl.  Fehse  S.  30   und  37),  und   ein 

Palaeetra.  XXXIV.  1 
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plötzlich  ausgebrochener  Krieg  rief  ihn  nach  Schottland. 
Solche  Veränderungen  konnten  den  damals  ungefähr  sechs- 
undzwanzigjährigen  Dichter  wohl  zum  Beginn  einer  ernsten 
Lebensweise  führen.  Dadurch  wird  es  auch  begreiflich, 
daß  er  die  Lyrik  satt  bekam.  Nur  wenige  Sonette  lassen 
sich  von  1544  ab  sicher  nachweisen  (vgl.  Ten  Brink, 
E.  L.  II  607  f.).  Zum  Manne  herangereift  und  ehrgeizig, 
wie  er  war  (vgl.  Fehse  S.  29  f.),  dürfte  er  jetzt  den  Plan 
gefaßt  haben,  ein  größeres  Werk  zu  schaffen. 

b)  Literarische  Verhältnisse. 

Ein  höfisches  Drama  gab  es  damals  noch  nicht    Im 
Kunstepos  war  Chaucer  durch  das  Verstummen  des  End-e 
rhythmisch   nicht  mehr  lesbar.    Unter  solchen   Umständen 
folgte   der   gelehrte    S.   nicht   einer    heimischen   Tradition, 
sondern  richtete  seine  Augen   auf  das  Ausland.    In  Frank- 
reich lebte  1466 — 1502  der  Dichter  Octavien  de  Sfiint-Gelais, 
der  erste  Renaissance-Übersetzer  der  Aeneis  in  eine  Volks- 
sprache;   seine    Arbeit    wurde    1529    in    Paris    gedruckt 
Zwischen  1512  und  13  beschäftigte  sich  der  Schotte  Gawin 
Douglas     mit     einer     Gesamtübersetzung     desselben     Ge- 
dichtes.   Auch   italienische  Dichter  hatten  seit  Anfang  des 
16.  Jahrh.  begonnen,  einzelne  Bücher  der  Aen.  zu  übertragen 
(vgl.  Canello,  Stör.  d.  Lett  Ital.  nel  See.  XVI,  Milano  1881 
S.    126),   die   um    1540   gesammelt   und    gedruckt   wurden. 
Solche  Beispiele  waren  ganz  dazu  angetan,  den  englischen 
Renaissance-Dichter  zu  einer  gleichen  Übersetzung  anzuregen. 

Da  er  als  Offizier  an   den  Feldzügen  nach  Frankreich 
teilnahm,  hatte  er  vielleicht  nicht  Muße,  das  ganze  Epos  zu 
übertragen.     Wie  nach  ihm  der  Dramatiker  Schiller  wählte 
er  die  beiden  Bücher,  die  am  meisten  Handlung  zeigen ,   das 
zweite  und  das  vierte.    Auch  in  einigen  Gedichten   (z.   B. 
«When  raging  love»  S.  21)  hat  er  aus  diesem  Stoff  geschöpft. 
Möglicherweise  waren  seine  Schicksale  nicht  ohne  Einfluß 
auf  diese  Wahl.    Seine  frischen  Erinnerungen  an  den  Krieg 
fanden   Anklang    an    den   Taten    der   Griechen    vor    Troja. 
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Die  Tragödie  zwischen  Dido  und  Aeneas  aber  bot  ihm  er- 
wünschten Anlaß,  die  Unbeständigkeit  der  Liebe,  die  ihm 
so  tiefe  Wunden  geschlagen  hatte,  zu  schildern.  Daß  er 
zuerst  das  zweite,  und  dann  das  vierte  Buch  übertrug, 
macht  Emerson  wahrscheinlich,  der  M.  L.  N.  IV  466  ff.  zeigt, 
wie  sich  der  Blankvers  in  letzterem  Buche  bereits  viel  freier 
gestaltet  hat. 

Pili-  die  Entstehungszeit  haben  wir  folgende  Zeugnisse. 
Vom  Herbst  1543  bis  zum  September  1544  kämpfte  S.  gegen 
die  Franzosen.    Verwundet  kehrte  er  in  die  Heimat  zurück, 
nm  im  nächsten  Jahre  wieder  ins  Feld  zu  ziehen.     Infolge 
einer  Niederlage,   die   er   im  Januar   1546   erlitt,   und    der 
Intriguen  seiner  Gegner  wurde  er  von  seinem  Kommando  ab- 
berufen, mehrmals  in  Haft  gesetzt  und  wegen  Hochverrats 
im  Januar  1547  enthauptet.    Frei  von  Staatsgeschäften  war  er 
also  nur  von  Oktober  1544   bis  August  1545,  in   welchem 
Zeitraum    er    in    Zurückgezogen  hei t    auf    seinem    Landsitz 
Kenninghall  gelebt  (vgl.  Nott  I,  LXXV)  und  die  Übersetzung 
angefertigt  haben  mag.     Auch   die   geschickte  Anwendung 
des   Blankverses,   die   andauernde   Beschäftigung  im  Verse- 
machen  voraussetzt,   läßt  auf  ihre  Entstehung  in   späterer 
Zeit  schließen.    Ten  Brink,  E.  L.  II  612,  setzt  sie  um  1543; 
Schipper,  E.  M.  II  258,  noch  an  das  Ende  der   dreißiger 
oder  den  Anfang  der  vierziger  Jahre. 

IL  Form. 

Fast  alle  Theoretiker  der  englischen  Verskunst  sind 
einig,  dass  S.'s  Blankvers  auf  keinem  heimischen  Vorbild 
beruhe;  nur  Guest  behauptet  in  seiner  «Hist  of  Engl. 
fihvthms»2  HI  542f.,  daß  Chaucer's  «Tale  of  Melibeus»  in 
einer  Cadenz  geschrieben  sei,  die  mit  dem  Blankvers  die 
größte  Ähnlichkeit  habe,  ein  Irrtum,  den  Schipper,  E.  M.II  257  f., 
richtig  stellt.  Aber  sie  lassen  unentschieden,  ob  der  Dichter 
von  selbst  oder  durch  Entlehnung  auf  das  neue  Metrum 
gekommen  sei.     Schipper  a.  a.  0.  hält  das  eine  so  gut  wie 
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das  andere  für  möglich;  Ten  Brink,  E.  L.  II  613,  ist  mehr 
für  Nachahmung,  während  Schröer,  Die  Anfänge  des  Blank- 
verses in  England,  Anglia  IV  5,  sich  in  entgegengesetztem 
Sinne  äußert 

a)  Vorstufen  des  Blankverses  bei  Surrey  selbst. 

Unter  den  in  jambischen  Rhythmen  abgefaßten  «Songs 
and  Sonnets»  bestehen  vierundzwanzig  aus  «heroic  couplets»r 
aber  nur  zehn  aus  einer  Mischung  von  sechs-  und  sieben- 
füßigen,  zehn  aus  vierfüßigen  und  drei  aus  dreifüßigen 
Versen.  Nun  dürfte  der  Weg  nicht  weit  erscheinen,  wenn 
ein  Dichter  von  f ünftaktigen  gereimten  Versen  zu  ebensolchen 
reimlosen  übergeht.  Jedoch  wird  gerade  durch  das  Prinzip 
der  Reimlosigkeit  der  Charakter  der  her.  coupl.  völlig 
verändert,  indem  jetzt  Cäsur  und  Enjambement  zur  Herrschaft 
über  den  einzelnen  Vers  gelangen. 

Nach  Fehse  S.  29  und  Schröer  S.  5  soll  S.  über  einen 
Versuch  in  reimlosen  Alexandrinern   beim  Blankverse   an- 
gekommen sein.     Aber  das  betreffende  Gedicht,  eine  Nach- 
bildung  des    55.    Psalms    (S.   106/8),   fällt    wohl    wie    die 
übrigen  religiösen  Dichtungen   hinter  die  Virgilübersetzmig 
(vgl.  Ten   Brink,  E.  L.  II  61 6  f.),  so  daß   der  Dichter   eTst 
nach  Gebrauch   des  Blankverses  reimlose   Metren    auch    in 
sechsfüßigen  Versen  anzuwenden  suchte.   Noch  weiter  geht 
Nott  I,  CC — CCII,  wenn  er  zu  beweisen  sucht,  der  Dichter 
habe  die  gesamte  Übertragung  zuerst  in  reimlosen  Alexan- 
drinern  angefertigt,  dann   aber,   da  diesem   Metrum    «Kraft 
und  Würde»  fehlten,  in  Blankverse  umgegossen.     Er  beruft 
sich  auf  ein  Zeugnis  Webbe's,  der  im  «Treatise  on   English 
Poetrie»  die  englischen  Verse  nach  antiker  Metrik    erklärt, 
die  Nachahmung  des  epischen  Hexameters  lobt  und  S.  als 
den    ersten   bezeichnet   der   in    der  Virgüübersetzung    dies 
Maß  gebrauchte,  «but  without  regard   of   true   quantity    of 
syllables»   (vgl.   Nott  CC    Anm.).     Webbe   jedoch     hat    das 
Wesen    der    englischen    Dichtkunst    völlig    mißverstanden 
(vgl.  Schröer  S.  4)  und  gibt  durch  obigen  Nachsatz  zu,  daß 
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S/s  Verse  doch  nicht  ganz  den  Forderungen  lateinischer 
Metrik  entsprächen.  Es  macht  dabei  nicht  viel  aus,  ob  er 
Zehnsilbler  oder  Alexandriner  vor  sich  gehabt  hat,  denn 
auch  die  letzteren  lassen  sich  schwerlich,  wollte  man  nicht 
häufig  doppelte  Hebung  oder  Senkung  annehmen,  mit 
Hexametern  vergleichen. 

An  diese  Stelle  anknüpfend,  weist  Nott  auf  das  Aussehen 
der  Übersetzung  hin;  es  fände  sich  in  ihr  «a  large  number 
of  Alexandrine  lines,  not  of  the  structure  with  the  decasyllabic 
line,  but  of  old  rhythmical   structure,   devided   into   equai 
hemistichs  with  the  regulär  caesura».   Aber  die  Zahl  solcher 
Verse  ist  durchaus  nicht  groß;  unter  den  1069  Versen  des 
zweiten  Buches   treten   nur  zwei   Alexandriner   (Vers   432 
und    1019)   auf    und   unter    den    943  des   vierten  Buches 
nur  sechs  (Vers  14.  30.  72.  270.  714.  802).     Dann  über- 
sieht  Nott,   daß    es   in    beiden  Büchern,   und  zwar   unab- 
hängig von  den  beibehaltenen  Virgilischen  Halbversen,  auch 
kürzere,  nämlich  vierhebige  Verse  gibt  (vgl.  Schröer  S.  31). 
Könnte   man   daraus  nicht   ebenso  gut    schließen,   S.  habe 
die  Übersetzung   anfänglich   in   solcher  Form   geschrieben? 
Ferner    würden    nach    Nott    viele    holperige   Verse    regel- 
mäßigeren Rhythmus  haben,  wären  sie  Alexandriner  geblieben. 
Deshalb  soll  beispielsweise  II  396  «Of  Deiphobus  the  pälace 
large   and   great»    wieder   rückgängig   gemacht   werden   zu 
«And   of   Deiphobus».     Dagegen   ist  erstens   einzuwenden, 
daß  S.  Eigennamen  in  freier  Weise  handhabt,  z.  B.  II  268 

■  x  Xj  X/  /X   '  * 

und  289  Lacon,  55  Laocoon,  254  Laocobn  (vgl.  Schröer  S.  18), 

A    x    / 
sodaß  unbedenklich  Deiphobus  zu  lesen   ist;  zweitens  daß 

unbetontes  «of»  in  die  Hebung  treten  würde.    Auch  Notfs 

Erwägungen,  daß  infolge  der  verkürzten  Verse  oft  der  Sinn 

unverständlich  geworden  ist,  treffen  nicht  zu.    Unter  anderm 

hält  er  in  II  847  «When  ye  have  said,  this  corpse  laid  out 

forsake»    (Virg.  644    Sic    o    sie    positum    adfati    discedite 

corpus)  die  Einschiebung  eines   «adew»  hinter   «said»   für 

notwendig.     Er  folgt  hierin  der  Übersetzung  des  seinerseits 
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wieder  auf  Servius,  dem  Commentator  VirgiTs,  fußenden 
Douglas  (ed.  Small,  Edinburgh  1874  Bd.  n  S.  106  V.  7): 
Say  the  last  quenthing  worde  «adew»  to  me.  Jedoch  ver- 
langt der  lat  Wortlaut  diese  Erweiterung  nicht  unmittelbar. 
Und  sollte  hier  ursprünglich  ein  Alexandriner  gestanden 
haben,  so  hätte  ihn  der  Übersetzer  gleich  den  wenigen 
übrigen  unangetastet  gelassen,  anstatt  den  Gedanken  zu 
verdunkeln. 

Den    besonderen   Widerlegungen    schließen   sich  allge- 
meine Einwendungen  an.    Es  ist  durchaus  unwahrscheinlich, 
daß  S.  Zeit  und  Lust  gehabt  hat,  über  2000  Verse  fast  durch- 
gängig um  eine  bis  zwei  Silben  zu  kürzen  und   die  Cäsar 
teilweise  zu  ändern.    Dergleichen  ist  allenfalls  bei  Abfassung 
eines   Originalwerkes    zu    verstehen,    aber  nicht   bei    einer 
Übersetzung  in  ein  fremdes  Versmaß,   die   an   sich    schon 
schwierig  ist.    Weiter  hat  S.  aus  der  in  her.  coupl.  verfaßten 
Übertragung  des  Douglas  zahlreiche  Verse  ganz  oder  bei- 
nahe wörtlich  übernommen,  die   durchweg  zehnsilbig   sind. 
Dann  konnte  er  als  Anfänger  nicht  frei  von  Fehlern  sein. 
Ja,   die  Ausnahmen  bestätigen   die  Regel:    daraus,    daß    es 
ihm  bisweilen  nicht  gelang,  den  lateinischen  Text  seinem 
Versmaß    anzupassen,    erkennen    wir    sein    Bestreben,    von 
vornherein  den  Blankvers  anzuwenden.     Auch  ist  kaum  zu 
begreifen,    wie    die    vielen    inhaltlich    und    metrisch     aus- 
gezeichneten fünffüßigen  Verse  der  englischen  Übersetzung 
in  anderer  Form  hätten  aussehen  sollen. 

Nott's  Theorie  ist  demnach  mit  Entschiedenheit  zurück- 
zuweisen. Die  längeren  wie  die  kürzeren  Verse  sind  bloße 
Licenzen,  die  noch  heute  in  den  besten  Blankversdichtungen 
vorkommen.  Schipper  II  263  urteilt  falsch,  wenn  er  die 
Alexandriner  durch  epische  Cäsur  oder  doppelte  Senkung  zu 

I  X      /     X        X     X  / 

Blankversen  macht,  z.  B.  II  432  As  f  ury  guided  me  |  and  where- 
as  I  had  heard. 

Wohl  aber  wird  S.  durch  die  zahlreichen  Entstellungen 
des  Originals,  die  Douglas  aus  Reimnot  vornehmen    mußte. 


n 
I 


in  den  von  ihm  bevorzugten  fünffüßigen  Versen  vor  Gebrauch 
des  Reimes  zurückgeschreckt  sein. 

b)  Vorbilder. 

Auch  die  für  die  Dichter  der  Renaissance  gültige  Regel, 
den  Versbau  der  Alten  als  Muster  hinzustellen  und  die 
Barbarei  des  Reimes  zu  bekämpfen,  konnte  nicht  ohne  Ein- 
fluß auf  S.  bleiben. 

Noch  näher  liegender  aber  war  für  ihn  das  Beispiel 
der  Italiener,  die  jene  Regel  bereits  häufig  befolgt  hatten. 
Nott  CC  behauptet  mit  Unrecht,  außer  der  Virgil- 
übersetzung  des  Ippolito  de'  Medici  sei  keine  italienische 
Blankversdichtung  vor  unseres  Dichters  Tode  erschienen; 
auch  Schipper  II 257  stellt  den  Sachverhalt  nicht  deutlich  dar. 

Schon  zu  Anfang  des  vierzehnten  Jahrh.  machte  Fran- 
cesco da  Barberino  einen  Versuch  damit  (vgl.  Tobler,  Franz. 
Versbau  *  S.  20  f.).  Zahlreiche  Proben  aber  finden  sich  seit  dem 
16.  Jahrh.,  zunächst  im  Drama.  Gian  Giorgio  Trissino  ver- 
faßte um  1514/5  die  Tragödie  «Sofonisba»  in  «versi  sciolti» 
(vgl.  Gaspary,  Gesch.  d.  ital.  Lit,  Berlin  1888  II  530  und  Ebert, 
Handbuch  d.  it.  Nationall.,  Frankfurt  a..M.  1864  S.  150);  nur 
an  lyrischen  Stellen  wird  die  Canzone  gebraucht.  Sie  wurde 
1524  zu  Rom  gedruckt  (vgl.  Tavole  Storico-Bibliografiche 
della  Lett.  It.,  ed.  Finzi  e  Valmaggi,  Torino  1889  S.  38).  Dann 
bediente  sich  Ariosto  in  seinen  Komödien  des  «ende- 
casillabo  sdrucciolo»  ohne  Reim,  während  diese  Versform 
sonst  in  Terzinen  gebunden  war  (vgl.  Gaspary  II  418  9). 
Von  hier  gingen  reimlose  Verse  in  die  Lehrgedichte 
über.  Giovanni  Rucellai  ahmte  in  «Le  Api»  VirgiPs  «Ge- 
orgica»  nach,  wobei  er  unter  großem  Lobe  seiner  Zeit- 
genossen den  cverso  sciolto»  anwandte  (Proben  bei  Ebert 
8.  277  ff.).  Gedruckt  wurde  das  Werk  zu  Florenz  und 
Venedig  1539  (Tavole  S.  52).  Rucellai  wurde  vorbildlich 
für  Alamanni,  der  sechs  Bücher  «La  Coltivazione»  in  dem- 
selben Metrum  verfaßte,  ebenfalls  in  ausgezeichneter  Weise 
(Gasp.  II  539;  Ebert  S.  149).     Sie   wurden    allerdings   erst 
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1546,  lange  nach  ihrer  Entstehung,  gedruckt  (Tav.  S.  52). 
Gleichzeitig  fanden  die  «versi  sciolti»  im  Heldengedicht 
Eingang.  Der  bereits  erwähnte  Trissino  schrieb  hierin 
seine  «Italia  liberata  dai  Goti>,  woran  er  zwanzig  Jahre 
arbeitete.  Auch  Bernardo  Tasso  hätte  seinen  «Amadigi» 
1544  gern  ebenso  geformt,  aber  der  Fürst  wünschte  Octaven. 

Das  neue  Metrum  wurde  schnell  im  Auslande  nach- 
geahmt. Um  1540  verfaßte  der  Spanier  Juan  Boscan  sein 
fast  3000  Verse  langes  Gedicht  «Hero  und  Leander»  in 
reimlosen  Versen  ab;  es  wurde  1543  gedruckt  (vgl.  Ticknor, 
Hist  of  Span.  Liter.,  New  York  1854,  I  480  f.  u.  II  481). 
Ihm  schloß  sich  Gonzalo  Perez  mit  seiner  Odyssee- 
übersetzung an  (Tickn.  I  481  und  III  130);  sie  erschien 
zwar  erst  1553,  war  aber  geraume  Zeit  vorher  angefertigt 

Nicht  leicht  konnte  S.,  der  eifrige  Bewunderer  und 
Nachahmer  italienischer  Poesie,  mit  dem  Aufblühn  dieser  neuen, 
von  namhaften  Dichtern  angewandten  und  von  den  Zeit- 
genossen bewunderten  Versart  unbekannt  bleiben,  und  da  er 
die  ebenfalls  in  versi  sciolti  abgefaßten  italienischen  Virgil- 
übersetzungen,  wie  ich  später  zeigen  werde,  sogar  benützt 
hat,  wird  er  auf  diesem  Wege  zur  Wahl  des  Blankverses 
gekommen  sein. 

Ergebnis: 

Französische  gereimte  Zehnsübler 


Ital.  ger.  Endecaa 


Klass.  Studien     Versi  sciolti 


Chaucer'a  ger.  Fflnffüßler  (lB  stum 


Span 


Douglas*  her,  coupl 


eise    Surrey  s  her 


.  coupl. 


rrey's  Blank v. 


Zweiter  Teil: 

Überlieferung. 

Von  Drucken  ans  dem  16.  Jahrb.  besitzen  wir 

1.  The  fourth  boke   of  Virgül   intreating   of   the   love 

betwene  Aeneas  and  Dido,  translated  into  English  and  drawne 

into  a  straunge  metre  by  Henrye  late  Earle  of  Surrey,  worthy 

to   be   embrased.     Imprlnted   at  London  by  John  Day  for 

William  Owen.    Die  Jahresangabe  fehlt.    Über  das  einzige 

Exemplar,  das  hiervon   vielleicht   erhalten  ist,  äußert  sich 

Hazlitt,  Hb.  63  L :  The  dedication  to  Thomas,  Duke  of  Norfolk, 

is  signed  William  Owen.    Sotheby's,  £  20.    This  is  the  only 

copy   known,  and  was  bought  for  the  library   at  Britwell 

(Backs.).  Ascham  scheint  nur  diese  Ausgabe  gekannt  zu  haben, 

da  er  im  «Scholemaster»  1570  (ed.  Arber,  Engl.  Repr.  23  S.  147) 

sagt,  S.  sei  «the  first  of  all  Englishmen  in  translating  the 

fourth  boke  of  Virgill». 

Dies  Buch  war  mir  unzugänglich. 
2.  Certain  Bokes  of  Virgiles  Aenaeis  turned  into  English 
meter  by  the  right  honorable  lorde  Henry  Earl  of  Surrey; 
gedruckt  von  Tottel  1557,  wovon  Brit.  Mus.,  Bodleian  und 
Dalwich  College  Exemplare  besitzen  (Hazl.  632). 
Wie  verhalten  sich  beide  Drucke  zu  einander? 

D.  N.  B.  XXVIII  27  behandelt  den  von  1557  als 
ersten ;  Arber,  Announcements  S.  27,  legt  den  undatierten  in 
das  Jahr  1553;  Warton,  H.  o.  E.  P.  IV  36,  und  Hazlitt, 
Hb.  631,   sogar  ca.  1548.    Nimmt  man  an,  Tottel's  Ausgabe 
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sei  die  frühere,  so  ist  nicht  recht  verständlich,  weshalb 
später  das  vierte  Buch  allein  noch  einmal  gedruckt  wurde, 
und  zwar  nicht  von  Tottel,  obwohl  dieser  S.'s  lyrische  Gedichte 
wiederholt  auflegte,  und  weshalb  der  Blankvers,  der  1557 
einfach  «English  meter»  heißt,  später  auf  einmal  «straunge 
meter»  genannt  werden  sollte.  Der  Zusatz  «worthy  to  be 
embrased»  verstärkt  noch  den  Eindruck,  daß  in  Day's  Ausgabe 
der  Blankvers  etwas  Neues  war.  *Im  Jahre  1557  hatte  ihn 
aber  bereits  Grimald  aufgenommen  (vgl.  Schröer,  Anglia  IV  6). 
Mithin  ist  dem  D.  N.  B.  nicht  beizupflichten.  Doch  auch 
Warton  und  Hazlitt  dürften  im  Irrtum  sein,  denn  Day 
(1522—84)  hat  bis  1550  mit  seinem  Partner  William  Seres 
zusammen  publiziert  (vgl.  D.  N.  -B.  XIV  233).  Arber  wird 
1553  vorgeschlagen  haben,  weil  damals  die  Übersetzung 
des  Douglas  gedruckt  wurde.  Seine  Ansicht  erscheint  am 
glaubwürdigsten,  zumal  dadurch  der  sonst  auffällig  große 
Zeitabstand  zwischen  beiden  Ausgaben  vermindert  wird. 

Außerdem  befindet  sich  im  Brit.  Mus.  eine  Hs.,  Hargrave 
Coli.  205,  die  auch  nur  das  vierte  Buch  umfaßt    Dieselbe 
Hand  hat  unmittelbar  darauf  das  1568  aufgeführte  Drama 
«Gismond    of   Salern»    abgeschrieben.     Der   Verfasser   des 
Originales  zu  dieser  Hs.  ist,  worüber  später  gehandelt  wird, 
überhaupt  nicht  S.,  sondern  ein  Fremder,  der  dessen  Über- 
setzung an  zahlreichen  Stellen  änderte.    Deshalb  dürfte  ein 
Zusammenhang   zwischen   Hs.   und   Day's   Buch    nicht    an- 
zunehmen sein. 

Den  ersten  Neudruck   aus   dem  19.  Jahrhundert 

ließ  W.  Bolland  1814  für  den  Roxburghe  Club  nach  Tottel's 
Text  diplomatisch  treu  herstellen. 

Ein  Jahr  darauf  gab  Dr.  Nott  «The  Works  of  Siurrey 
and  Wyatt»  heraus.  Der  erste  der  beiden  mächtigen 
Quartbände  enthält  S.  87 — 159  die  Übersetzung1).  Durch 
moderne  Orthographie,  Nummerierung  der  Verse,  Erklärung 

*)  Beide  Drucke  existieren  auf  der  k.  Bibl.  zu  Berlin. 


—    11    — 

veralteter  Ausdrücke  und  ausführliche  Anmerkungen  er- 
leichtert er  das  Verständnis.  Aber  er  hat  eine  Menge 
verkehrter  Besserungen  vorgenommen.  Im  zweiten  Buch 
allein  sind  folgende:  73  stand  >  stood,  166  returned  >  they 
turned,  202  and  >  thou,  216  that  >  then,  229  come  >  gone, 
286  which  the  umgestellt,  337  and  >  they,  428  began  >  begin, 
473  victors  >  victor,  482  where  >  are,  596  we  >  I,  644  as 
in  th'entry  >  in  th'entry  there,  711  sound  >  wound,  727 
people  >  peoples,  754  hateful  she  umgest,  868  Gods*  > 
God's.  Nicht  gerade  störende,  aber  unnötige  Änderungen  sind : 
309  still  >  tili,  938  come-come  >  one-one,  1009  the  blazing 
flame  >  in  bl.  fl.  Sichtige  Besserungen  sind  nur:  282  halter 
>  altar,  765  Troy  >  Troye,  916  or  >  of,  1015  rest  >  reft, 
1016  table  >  tables. 

Die  Aldine  Edition  wurde  zuerst  von  Nicholas  1831 
veranstaltet  (vgl.  D.  N.  B.  XXVIII  28),  dann  1866  von 
Yeowell,  und  so  unverändert  1897.  Sie  ist  im  allgemeinen 
ein  modernisierter  Neudruck  von  Tottel.  Yeowell  ist  so 
konservativ,  daß  er  auch  die  richtigen  Besserungen  nur  zum 
Teil  annimmt  (zu  V.  765.  1015.  1016),  und  sogar  die 
augenscheinlichsten  (zu  V.  282  u.  916)  verschmäht.  Außer- 
dem ist  seine  Interpunktion  oft  sinnstörend. 


Dritter  Teil: 

Stilistik. 

I.  Quantitative  Änderungen. 

Die  lateinischen  Sätze  sind  meistens  zu  lang  oder  zu 
kurz,  uni  in  einen  englischen  Vers  zu  passen;  fortwährender 
Satzübergang  aber  ist  S.  nicht  genehm.  Ist  er  dennoch  un- 
vermeidlich, so  soll  wenigstens  die  Trennung  eng  zusammen- 
gehöriger Glieder  ausgeschlossen  werden,  oder  der  Satz  nicht 
gleich  hinter  der  ersten  Hebung  des  zweiten  Verses  endigen. 
Die  aus  diesen  Gründen  vorgenommenen  quant.  Änderungen 
dienen  mithin  erst  in  zweiter  Linie  dem  Stil. 

a)  Auslassungen. 

Stets   überspringt  S.  entbehrliches   Gut,   also    Ap- 
positionen: pater  (Anchises)  687  —  907;  ebenso  747 — 993. 

Variierte  Wiederholungen,  mit  denen  V.  überladen 
ist;  Subst:  (spes)  et  fiducia  162 — 206;  (a  templo)  adytisque 
404 — 518.  Verba:  prodere  aut  (opponere  morti)  127 — 161: 
(recipi)  aut  duci  187 — 237;  (dividimus)  et  pandimus  234 
—  295;  (inruimus)  et  circumfundimur  383 — 492;  (procedo) 
et  reviso  760 — 1012.  Ganzer  Satz:  ilnsonuere  cavae)  gemi- 
tumque  dedere  cavernae  53 — 70. 

Schmückende  Beiwörter,  vor  allem  solche,  die  bloK 
die  Vorstellung  der  Größe  erwecken:  (cavernas)  ingentis 
19/20 — 28;   ingentem   (hastam)   50—67;  (taurum)  ingentem 

202—255;    summa  (ab  arce)  41 — 55;  tantus  (dolor)    594 

782;  magno  (tridenti)  610—801;  varios  (labores)  284 362. 


I 
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Urgierende  Beiwörter:  falsa  (sub  proditione)  83 — 
103;  innuptae  (puellae)  238—300;  obscura  (nocte)  420— 
539.  Adverb:  graviter  (gemitus  ducens)  288—368;  (huc) 
tandem  (concede)  523 — 678. 

Das  Verb  bei  Ausruf:  (heu  mihi,  qualis)  erat  274 — 349. 

Substantiva  bei  Aufzählung  von  Personen,  die 
modernen  Lesern  unbekannt  sind:  Pelidesque  Neoptolemus 
259  ff.  —  329  ff .     Eb.  Panthus  319—408. 

Oft  treten  mehrere  Auslassungen  in  einem  Satze 
auf,  z.  B.  (Sic  fatus  validis)  ingentem  (viribus  hastam)  In 
latus  (in — )que  (feri  curvam)  compagibus  (alvom  Contorsit) 
50/2 — 67/8;  oder  (manibus  vittas  Vqstamque)  potentem 
(Aeternumque)  adytis  (effert)  penetralibus  (ignem)  296/7 
—380/1. 

b)  Zutaten. 

Die  Zutaten  übertreffen  die  Auslassungen  beträchtlich,, 
bewegen  sich  aber,  da  auch  hier  der  Inhalt  nicht  entstellt 
werden  soll,  größtenteils  in  denselben  Geleisen. 

Entbehrliches.  Appositionen:  dame  (Cassandra) 
343—439;  (pater)  —  Jupiter  (my  father)  617—811;  (Ceres) 
the  Goddess  714—945. 

Attribut.  Best:  (kings)  of  Troy  484—625;  (the  silence> 
of  night  755—1004. 

Variierte  Wiederh.:  (trabes — spars)  and  beams  448 
— 580;  (geraitu — with  shrieks)  and  cries  486 — 628;  (sine 
nomine — without  renown)  and  fame  558 — 730 ;  (clamore — with 
clepes)  and  cries  769 — 1022;  (diffugiunt — fled)  and  hasted 
399 — 510;  (hew)  and  break  480—620. 

Schmückende  Beiwörter,  begrifflich  wie  lautlich 
durchaus  poetisch  gewählt:  tender  (sons)  214 — 270;  cruel 
(fortune)  350—448;  famous  (city)  363—467;  (turrets)  high 
446—577;  woful  (end)  554-723;  (weapons)  Sharp  664-  876; 
stormy  (seas)  780 — 1037;  mit  Allitteration:  (daughter)  dear 
403  —  517;  fatal  (fine)  554—722.  Häufig  Participia  auf  -ing: 
raging  (seas)  110 — 139;  burning  (wrath)  575—755;  blazing 
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(star)  694-916;    cracking  (flame)  705—932;  sliding  (seas) 
800-1064. 

Urgier. Beiw.:  (from  the)  holy  (sacred  fane)  165 — 210; 
crisped  (locks)  277  —353;  (the  palace  large)  and  great  310/1 
—396;  (his  weak)  unwieldly  (dart)  544—709;  dreadful 
(fear)  685—904;  hier  sogar  mehrere  Zut:  (relictus  —  left) 
both  waste  and  voide  351 — 451:  (haud  ignota  —  things)  to 
all  men  (well  beknown)  91—113;  (inutilis  —  unable)  to  all 
needs  647  —  852.  Adv.  Best:  (animus  mm  digna  ferens  — 
a  wretch  that)  guilüess  (sufferetli  wrong)  144 — 182;  textus  — 
ribbed)  all  186—236;  (saucius)  —  all  (wounded)  529—685; 
lardent  animi  —  our  hearts  brent)  with  desire  316 — 404; 
(magis  atque  magis)  —  louder  (more  and  more)  299  —  383; 
mit  Allitt:  in  stay  (did  stand)  88-109;  (fallen)  in  fight 
434 — 558;  mehrere  Zut:  (conclamant  —  the  people  cried) 
with  sundry  greeing  shouts  233  292.  Ganzer  Satz: 
(extrema  —  that  uttermost)  that  now  may  us  befall  349 — 453. 

Ausrufe:  (hoc  Ithacus  velit  —  Ulysses)  Lord!  (how  he 
would  this  rejoice)  104—129;  mit  Beiw:  (haec  vulnera  — 
these  wounds)  alas!  so  wide  286—365.  Oder  im  Ausruf 
unbest.  Artikel  in  der  Bedeutung  «jener  so  berühmte  Held» : 
(occiderit  ferro  Priamus)  —  A  (Priam  eke  with  iron  murderM 
thus)  581—764;  diese  Bedeutung  auch  im  Mittelhochd.  ganz 
üblich. 

Terba  finita  bei  Ellipsen:  (vix  positum  castris  simu- 
lacrum  —  scarce)  was  (the  statue  to  our  tents  ybrought) 
172-219;  (postes  relicti  —  waste  houses)  stood  454 — 588; 
(haec  f inis  Priami  —  of  Pr.  this)  was  (the  fatal  fine)  554  -  722 ; 
(facilis  iactura  sepulchri  —  as  for  my  grave)  I  weight  (the 
loss  but  light)  646—850. 

Verba,  die  dem  Ebenmaß  im  Satzbau  dienen;  z.  B. 
soll  ein  Verb  nicht  mit  mehreren  Objekten  überladen 
werden :  (arma  deosque  parant  comites)  —  they  pease  (their 
Oods  and  war  afresh  prepare)  181  —  230;  (Pyrrhus  Gnatum 
ante  ora  patris,  patrem  qui  obtruncat  ad  aras  —  P. 
that)  gor'd  (the  son  before  the  father's  face,  And  slew    the 
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father  at  the  alter  eke)  662/3-873/4;  eb.  319/21—408/10; 
721.2 — 954/6.  Dementsprechend  sollen  mehrere  Subjekte 
nicht  zu  einem  Verb  gehören:  (Ingens  ara  fuit  iuxtaque 
reterrima  laurus  —  A  great  alter  there  stood,  by  which 
there)  grew  (An  old  laurel  tree)  513—664/5;  eb.  244—308/9; 
476/8-614/8. 

Unerwarteten  Inhalt  bringt  nur  eine  verdeutlichte 
Stelle:  (equorum  agitetor  Achillis  armiger  Automedon  — 
Aut.  eke  that  guided  had  some  time  Achilles'  horse,  now) 
Tvi-rhus'  (armour  bare)  476 — 615/6.  Quelle  hierzu  Servius, 
(Kommentar  zu  V7s  Aen.  (ed.Thilo  u.Hagen,  Leipzig  1881, 1 292). 

Hin  und  wieder  finden  sich  Ausl.  u.  Zut  dicht  neben- 
einander, z.  B.  magnis  (Ithaci  clamoribus  actus  —  as  forced 
by)  false  (Ulysses'  cry)  128—162. 

IL  Qualitative  Änderungen. 

Sie  sind  lehrreicher  als  die  quantetiven,  da  sie  nur 
wegen  des  Stiles  vorgenommen  werden.  Doch  kommen  hier 
auch  Beibehaltungen  in  Betracht. 

Stil  des  Verstandes. 

Er  betrifft  die  Wirklichkeit,  wie  sie  in  den  Dingen  ist, 
und  will  uns  eine  klare  Vorstellung  der  Geschehnisse  geben. 

a)  Wort:  Inhalt. 

Oft  möglichst  wörtliche  Beibehaltung:  395  spolia 
506  spoils;  eb.  504—652;  doch  668  arma  881  arms;  214 
serpens  269  serpent;  204  angues  258  adders;  426  justissi- 
mus  547  justest  lehrreich,  da  S.  Superlativ  sonst  meidet; 
primus  meist  =  prime.  z.  B.  87 — 108,  selten  first.  Oder 
Xachbildung:  367  virtus  472  manhood. 

Die  Änderungen  bestehen  teils  in  Ersatz,  indem  der 
neue  Inhalt  eine  Verminderung  oder  Vermehrung  des  ur- 
sprünglichen darstellt,  teils  in  Umschreibimg,  indem  er 
nnter  gleicher  Qualität  einer  andern  Sphäre  als  der  ur- 
sprüngliche angehört;  und  zwar  wegen 


-      16     - 

1.  Bestimmtheit  des  Ausdruckes. 

Substantiva:  247  dei  (iussu)  311  (inspired  with) 
Phoebus'(sprite) ;  373  viri480friends;  159  patria201  Greece; 
576  patria  756  town;  133  (salsae)  fruges  169  (salt)  corn,  vgl. 
Serv:  sal  et  far;  65  crimine  (ab  uno)  84  (and  by  one)  proof: 
75  fiducia  95  hope;  656  fortuna  864  hope;  170  mens 
217  grace,  denn  es  handelt  sich  um.  einen  gnädigen  Sinn; 
336  numine  (divom)  430  through  lightning  (of  th.  G.);  aber 
777  sine  numine  (divom)  1032  without  -will  (o.  th.  G.); 
388  successus  496  chance,  der  Erfolg  liegt  an  einem 
günstigen  Zufall;  387  (iter)  salutis  497  (way)  of  health,  das 
Heil  ist  hier  ein  körperliches. 

Adjectiva:  106  ignari  132  without  suspect;  Serv.  hier 
unsicher:  aut  nescientes  aut  imprudentes;  224  incertam 
securim  283  the  swerving  axe;  281  (spes  o)  fidissima 
358  o  only  (hope);  Serv:  bene  per  contrarium;  spes  enim 
semper  incerta  est,  in  Hectore  fidissima  dicitur.  358  (faucibus) 
siccis  459  with  hungry  (throats);  471  mala  (gramina)  609 
venemous  (herbes);  Serv.:  venenatis  herbis. 

Pronomina,  die  ohne  zwingenden  Grund  statt  des 
Artikels  verwendet  werden:  328  in  moenibus  421  amid 
our  walls;  622  Troia  821  our  town;  756/7  domum  me  refero 
1005  I  passed  unto  our  house;  508  vidit  hostem  658  he 
saw  his  foes;  237  fatalis  machina  298  this  fatal  gin. 

Verba:   168  contingere    (vittas)   215  (the  veils   for)    to 
defile;   433  (vices)   vitare   557    to   flee    (a   sword),    da     das 
Vermeiden  nicht  in  einem  andern  Mittel,  etwa  dem    Vor- 
halten eines  Schildes  besteht;  463  adgressi  (ferro)  60O  (with 
instruments  of  iron)  gan   we  pick,  wodurch  ein  Turm    zum 
Sturz  gebracht  wird;  680  (monstrum)  oritur  898  (a  monstrous 
marvel)  feil,  von  dem  Herabfallen  einer  Sternschnuppe  gesagt, 
Oder  Verba,  die  das  Resultat  der  Handlung  anzeigen,    mit 
solchen  vertauscht,  die  ihren  Verlauf  bezeichnen:  172  positum 
(simulacrum)  219  (the  statue)   was   ybrought;    182    aderunt 
232  they  will  return;  620  abero  816  I  shall  forsake.      Da- 
gegen   bei    Lichteffekten    die    Wirkung    der    Ursache     vor- 
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gezogen:  343  incensus  (amore)  439  burning  (of  love);  352/3 
(urbs)  incensa  447  the  burning  (town).  Auf  ganz  verschiedener 
Anschauung  beruhend:  173/4  (per  artus  salsus  sudor)  iit 
221  (Along  her  limbs  the  salt  sweat)  trickled  down;  206/7 
(iubae  sanguineae)  superant  (undas)  261  (Whose  bloody 
crests  aloft  the  seas)  were  seen;  eb.  104  velit  129  he  would 
rejoice;  674  tendebat  891  set. 

Adverbia:  63/4  undique  (Troiana  iuventus  Circumfusa 
ruit)  82  Near  (him  to  gaze  the  Troyan  youth  gan  flock). 

2.  Modernisierung. 

Bei  Ausdrücken  für  antikes  Haus:  483  (domus  intus  et) 
atria  longa  624  (the  house),  the  court;  528  (porticus  longae 
et)  vacua  atria  685/6  (the  long  galleries  and)  the  void  courts; 
512  aedibus  (in  mediis)  663  (amid)  the  court;  404  templum 
518  church  (vgl.  Nott  I  408).  Religionswesen:  293  Sacra 
376  the  holy  reliques;  247  dei  iussu  311  inspired  with 
Phoebus1  sprite.  691  (da)  auguriura  912  (grant  thine)  aid. 
Einzelausdrücke:  610  tridens  801  mace;  772  umbra  1026 
ghost. 

3.  Angemessenheit. 

365/6  (religiosa  deorum)  limina  470  (each  sacred)  porch 
(of  the  G.),  weil  Götterwohnung  gemeint  ist;  sonst  limina  = 
gates:  486  domus  627  palace,  denn  es  handelt  sich  um  das 
Haus  des  Königs;  668  viri  881  servants,  redet  der  Fürst 
seine  Diener  an.  Oder  Verb:  202  (taurum)  mactabat  255  did 
sacrifice  (a  bull),  damit  die  Opferhandlung  nicht  als  Schlachten 
bezeichnet  wird;  145  (vitam)  damus  183  (life)  we  grant; 
84   vetabat  104/5  he  did  dissuade. 

4.  Einfachheit. 

Fast  durchgängige  Vermeidung  von  Superlativen:  339 
maxiraus  434  old;  414  acerrimus  530  feil;  612  saevissima 
,S04  cruel:  794  simillima  1057  like  u.s.  f..  Oder  476  ingens 
«14  great;  659  tanta  869  great.  Verb:  58  trahehant  75 
brought;  665  oripis  876  led. 

palaestra.  XXXIV.  2 
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5.  Nachdruck. 

Mit  Vorliebe  einfache  Adj.  wiedergegeben  durch  Com- 
posita  auf  -ful  oder  -less:  115  tristis  145  woful;  171  dubius 
218  doubtful;  400  turpis  512  shameful;  622  dirus  820  dread- 
ful;  783  laetus  1041  mirthful;  140  miseri  177  those  harmless 
wights;  791  tenuis  1054  weightless. 

Verstärkung  des  Verbs:  148  obliviscere  186  learn  to 
forget;  689  flecteris  910  inclined  thou  mayst  be;  740  (uec 
post  oculis)  est  reddita  (nostris)  981  (But  never  sith  these 
eyes)  might  her  behold;  726  movebant  963  couid  make 
amazed;  728  terrent  964  hath  power  to  fray.  Hierher  ge- 
hörig zahlreiche  Fälle,  wo  S.  Verba  durch  «to  gin»  oder  «to  do» 
modifiziert:  98  terrere  121  began  me  to  affray;  124  canebant 
156  gan  deem  to  me;  551  traxit  717  gan  draw  u.  s.  f. 
meist  bei  Eintritt  eines  neuen  Gedankens  nach  Schluß  einer 
Rede.  To  do,  wie  bei  Shakespeare,  stets  mit  besonderer 
Bedeutung;  z.  B.  bekräftigend:  84  vetabat  104/5  he  did 
dissuade;  136  (dum  vela)  darent  (si  forte  dedissent)  172/3 
(while  they)  did  set  (their  sails,  If  it  so  be  that  they  indeed 
so  did),  wofür  auch  die  Häufung  (173)  beweisend  ist;  am 
Ende  eines  Abschnittes:  505  tenent  (Danai)  654  (the  Greeks) 
did  all  posses  =  die  Gr.  hatten  nun  wirklich  alles  in  Besitz. 
In  emphatischer  Rede:  605/6  hebetat  —  caligat  795/6  doth 
dim  — doth  obscure;  eb.  612/3—804/5;  618—813/4,  und 
dann  stets  die  Form  —  th.  In  der  Intensität  des  Affekts: 
434  nieruisse  559  I  did  deeerve.  Oft  vor  Beginn  oder  nach 
Schluß  einer  Rede :  593  (roseoque  haec  insuper)  addidit  (ore) 
781  (And  with  her  rosy  lips  thus)  did  she  say;  705  dixerat 
ille  931  This  did  he  say.  Bezeichnung  der  Dauer:  588 
talia  iactabam  774  while  I  did  argue  thus  =  während  ich 
immerzu  darüber  nachdachte;  eb.  513/4 — 665,6.  Für  lat 
Adverb:  636  optabam  primum  primumque  petebam  835/6 
I  hoped  and  did  thereto  treat.  Einmal  für  lat  solere:  591/2 
qualis  videri  solet  779  as  she  doth  seem. 
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Form. 

S.  zeigt  Abneigung  gegen  Praedikatsnomina,  die  er, 
ohne  den  Inhalt  anzutasten,  fast  durchgängig  umschreibt: 
114  suspensi  143  in  doubt;  620  tutus  816  in  safeguard; 
739  lassus  980  by  weariness;  769  maestus  1023  in  sorrow. 
Oder  Partie:  279  flens  357  with  bitter  tears;  240  minans 
302  with  threat'ning  cheer;  529  ardens  686  in  rage. 

Adject,  die  von  Personennamen  abgeleitet  sind, 
werden  zu  Subst  gemacht:  491  vi  patria  633  with  his 
father's  migth;  256  regia  puppis  325  the  king's  ship;  584 
feminea  poena  767  on  women  the  revenge;  625  Neptunia 
Troia  822/3  Tr.,  Neptunus*  town;  600  inimicus  ensis  790 
enemies'  sword;  oder  zu  Satz:  518  sumptis  iuvenalibus 
armis  671/2  he  had  taken  His  armour,  like  as  though  he 
had  been  young. 

Ebenso  Gomposita  vermieden,  die  schwer  wieder- 
zugeben sind:  549  degener  715  he  is  swerved  out  of  kind;  561 
aequaevus  734  of  equal  age;  745  amens  990  near  woode  for  ire. 

In  den  wenigen  Fällen,  wo  superlativer  Inhalt  gewahrt 
ist,  wird  sup.Form  verschmäht:  288  imo  de  pectore  367 
from  the  bottom  of  his  breast;  447  extrema  morte  579  at 
the  point  of  death;  485  in  limine  primo  626  in  th'entry  of 
the  gate;  625  ex  imo  verti  823  clean   razed  from   the  soil. 

Attribut.  Part.  Praes.  durchaus  beliebt:  175  hasta 
tremens  224  quivering  spear;  210  ardentis  oculos  265 
glowing  eyen;  211  linguae  vibrantes  266  waltring  tongues; 
685  crinis  flagrans  905  blazing  tress.  Entsprechend  lat. 
Adj.:  297  aeternum  ignem  381  everlasting  flame;  370  magna 
eaterva  477  a  swarming  rout;  416  adversi  venti  532  wrest- 
ling  winds;  719  flumine  vivo  953  running  flood. 

Pagegen  attribut.  Partie.  Praet.   gern  zu  Substant.: 

116   virgo  caesa  146  slaughter  of  a  maid;   555  Troiam  in- 

censam  724  his  palace  all  on  flame;  555/6  Pergama  prolapsa 

725   the  ruin  of  the  Tr.  turrets;  746  in  eversa  urbe  991  in 

all    Troy's   overthrow;    zu   Satz:   714   deserta   Ceres   944/5 

2* 


—     20     — 

whereas  some  time  Worship  was  done  to  C;  753/4  vestigia 
observata  1001  the  steps  where  we  had  come. 

Part  Fut.  mußten  geändert  werden:  125  Ventura  158 
what  would  ensue;  408  peritums  522  reckless  of  death;  660 
peritura  Troia  870  the  ruin  of  his  town;  675  si  peritums 
abis  891  if  thou  wilt  go  and  spill  thyself;  511  moriturus 
662  ready  to  die. 

Desgleichen  Gerundiv:  84infando  indicio  104  by  wrong- 
fid  doom;  132  infandus  167  woful;  222  horrendus280  dreadful. 

Von  Verben  Composita  bevorzugt:  to  overthrow  552 
=  430  labere;  793  =  603  sternere;  799  =  608  disicere;  to 
overwhelm  612 — 803;  to  overrun  120 — 152;  to  overwander 
295—379;  to  overspread  311—397.  Ferner  to  forbathe 
(bei  S.  zuerst  vorkommend)  582—766;  to  fordo  596—786; 
to  forgrow  626—824. 

Manchmal  werden  Intransitiva  als  Trans,  kon- 
struiert: 34  they  had  been  fled  and  gone;  1006  she  had 
been^eturned. 

Erwähnenswert    sind    noch   Doppelformen  desselben 
Wortes,  welche  zeigen,  wie  sehr  die  Sprache  damaliger  Zeit 
im  Fluß  ist  und  bald  so  oder  so  festgelegt  wird:  735  spirit 
1004  sprite;  811  Jupiter  neben  419  Jove,  letzteres    in  ge- 
hobener Rede.    Ye  und  you  ohne  Unterschied  als  Nominative^ 
z.  B.  448  ye  876  you;   my  und    nüne,  thy   und  thine    vor 
vokal.  Anlaut  (nicht  mehr  vor  h):  343  mine  eyes    176  my 
escape.     Verba  bald  mit,  bald  ohne  Praefix:  27  enstuff  299 
stuft;    963    amazed    486    mazed.     In    dritter   Pers.     Praes. 
Endung  -s  oder  eth,  letztere  silbenbildend:  459  drives  390 
driveth.     Im  Praet.  quoth  und  quod;  ersteres  nur   195   (vgl. 
Franz,  Shakesp.  Gr.  §  25),  letzteres  häufiger,  88-412 — 673 
u.  s.  f..    Als  Negationspartikel  ne  (vgl.  Franz  §  254)  —  not — 
nought,  1033—951-366. 

b)  Wortverbindung. 

Coordinierte  Begriffe  werden  durchSubordination 
in  engeren  Zusammenhang  gebracht:    36  Danauni     iusidias 
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suspectaque  dona  51  tbe  suspect  present  of  the  Greeks' 
dgceit;  82/3  noraen  Palamedis  et  incluta  fama  gloria  101/2 
the  name,  nobled  by  fame,  of  the  sage  P.;  453  Ihnen  cae- 
caeque  fores  586  a  postern  with  a  blind  wicket;  eb.  291 
—372;  432/3—557;  527—684;  651/2—856/8;  747/8- 
992/3. 

Bei  Aufzählungen  tritt  der  Hauptbegriff  an  die 
Spitze:  296/7  vittas  Vestamque  aeternumque  ignem  380/1 
Vesta,  her  fillets,  and  everlasting  flame;  744  comites  na- 
tumque  virumque  988  her  spouse,  her  son,  and  all  her 
Company;  eb.  534—693;  579—761. 

Gleichartige  Glieder  erhalten  gleiche  Form: 
107  pavitans  et  ficto  pectore  134/5  with  forged  words  and 
quivering  limbs;  oder  gleiche  Erweiterung:  279/80  flens  — 
maestus  357  with  bitter  tears  —  and  doleful  voice;  ähnlich 
217  spiris  ligant  ingentibus  274  with  folded  knots  and 
circled  tails. 

c)  Satz. 

Participialconstructionen    werden     oft    geändert; 

Part  coniunct  zu  Relativsatz:    144   miserere  animi  non 

digna  ferentis   182   pity  a   wretch   that  guiltless    suffereth 

wrong;  201  Laocoon  ductus  sorte  254   L.   that  chosen  was 

by  lot;  eb.  250/1—317/8;  339/40—434/5;   460—596;   718 

—  952;  zu  Coniunctionals.:  308  accipiens  sonitum  394  while 

he  doth  hear  the  sound;  644  adfati  847  when  ye  have  said; 

eb.    721—954;   771—1025;   zu  Infinit:    114/5    Eurypylum 

scitantem  oracula  mittimus  143/4  we  sent  E.  to  weet  the 

prophecy;  eb.  561/2 — 734/5;  zu  Praep.  -(-Subst:  256  pha- 

lanx  ibat  litora  nota  petens   322/3   the  fleet  comes  toward 

the  coasts  well  known;  eb.  287—366/7;  770-1023. 

Absolute  Part,  vereinzelt  im  Praet.  beibehalten:  76 
deposita  formidine  96  all  dread  removed;  795  consumpta 
nocte  1058  night  spent  out;  oder  neugebildet:  296  sie  ait 
et  effert  380  this  said  he  brought;  meist  aber  wieder 
Änderung;  zu  Praep.  -f-  Subst:  304  furentibus  austris  389 
by   drift  of  boisterous  wind;  181  pelago  remenso  231  cross 
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the  seas;  zu  Adverb:  254  instnictis  navibus  322  well  in 
order;  zu  Haupts.:  166  caesis  custodibus  212  they  slew  the 
watches;  eb.  479/80— 619/20;  804—1069;  oder  nötigenfalls 
zu  Part,  coniunct. :  310/11  domus  Volcano  superante  dedit 
ruinam  396/7  the  palace  feil  to  the  ground,  all  overspread 
with  flash.:  eb.  370/1—476/7;  632—830. 

Accus,  c.  Inf.  stets  geändert;  zu  Infin.:  33  duci  hortatur 
et  locari  45/6  he  gan  advise  to  lead  and  draw  the  same; 
eb.  146/7 — 184/5;  zu  Nebens.:  432/3  testor  nullas  vitavisse 
vices  556/7  I  call  in  witness  that  I  fled  no  stroke;  zu  Satz- 
teil: 641  me  si  caelicolae  voluissent  ducere  vitam  842  for 
if  the  Gods  my  life  would  have  prorogued. 

*    d)  Periode. 

Die  wenigen  complizierten  Satzgefüge  des  Originals  hat  S. 
übernommen:  81  ff.  Fando  aliquod  si  forte  tuas  pervenit  ad 
aures  Belidae  nomen  Falamedis  et  incluta  fama  Gloria,  quem 
falsa  sub  proditione  Felasgi  Insontem  infando  indicio,  quia 
bella  vetabat,  Demisere  Neci,  nunc  cassum  lumino  lugent: 
Uli  me  comitem  et  consanguinitate  propinquum  Pauper  in 
arma  pater  primis  huc  misit  ab  annis,  wo  in  einem  Satze 
eine  ganze  Geschichte  erzählt  ist;  101  ff.  If  ever  came  unto 
your  ears  the  name,  Nobled  by  fame  of  the  sage  Palamede, 
Whom  trait'rously  the  Greeks  condemn'd  to  die,  Guiltless  by 
wrongful  doom,  for  that  he  did  Dissuade  the  wars;  whose 
death  they  now  lament:  Underneath  him  my  father,  bare  of 
wealth,  Into  his  band  young  and  near  of  his  blood  In  my 
prime  years  imto  the  war  me  sent;  eb.  bei  Schilderung  vom 
Ende  des  Priamus  506/11—655/62. 

Sonst  legt  Y.  wenig  Gewicht  auf  sorgfältigen  Perioden- 
bau; seine  Sätze  sind  meist  durch  «et»  lose  verknüpft;  hier 
nur  ausnahmsweise  Beibehaltung:  589/3  se  obtulit  et  refulait 
et  continuit  et  addidit  775/81  appear'd  and  glistred-took  and 
did  say;  eb.  699/700—922/3. 

Höchst  charakteristisch   für  S/s  Stil   sind   die  hierher 
gehörigen  Änderungen. 
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I.  Einheit 


1.  Die  Nebengedanken  ordnen  sich  dem  Grundgedanken 
passend  unter  durch 

a)  Subordinat  statt  lat.  Coordin.;  mittels  Part  Praes.: 
92/3  Adüictus  vitam  trahebam  et  casum  indignabar  amici 
114/5  a  dreary  Life  I  led,  Repining  at  my  friend's  mischance; 
124/5  canebant  et  videbant  156/8  they  gan  deem  foreseeing; 
eb.  129—163/4;  418/9—535/7;  442/3—571/2;  542/3—704; 
685/6—904/6;  737-975/6.  Part.  Praet:  650  perstabat  et 
manebat  855  he  gan  rehearse  thus  bent  Relativ:  553 
ensem  extulit  et  abdidit  720/1  he  drew  his  sword  which 
he  thrust;  eb.  270/1—344/5;  410/1—525/6;  615/6 
— 808/9.  Infinit:  655  Rursus  in  arma  feror  mortemque 
miserrimus  opto  862/3  Driven  I  was  to  harness  then 
again,  Miserably  my  death  for  to  desire;  eb.  108/9 
— 136/8 ;  266/7  —  339/40 ;  455/7  -  590/2 ;  564 —739. 
Coniunct:  383/5  inruimus  ignarosque  passim  sternimus 
492^3  we  gan  rush,  when  here  and  there  we  did  them 
overthrow. 

b)  Neubildung  von  Per.;  durch  Part:  358 ff.  vadimus  et 
tenemus;  nox  atra  circumvolat  460  ff.  we  ran,  holding, 
coverM  with  the  shadows.  Relativ:  449/50  alii  obsedere 
fores;  has  servant  582/3  some  did  beset  the  gates,  which 
they  did  watch;  eb.  677/8—894/6;  741/3—984/5. 

2.  Zwei  Sätze  werden  zu  einem  zusammengegossen. 
Hauptsatz  >  Satzglied:  145  vitam  damus  et  miserescimus 
183  life  with  pardon  we  grant;  eb.  530—688;  775—1030. 
Nebens.  *>  SatzgL:  74  hortamur  fari,  quo  sanguine  cretus 
94  we  ask'd  him  of  his  birth;  eb.  315/6—403/4;  426/7—547. 

3.  Coordination  straffer  zum  Ausdruck  gebracht:  637/8 
abnegat  vitam  producere  exiliumque  pati  837/8  Refused 
either  to  prolong  his  life,  Or  bide  exile;  eb.  645/6 — 848/9. 

4.  Ein  Begriff  zum  Gipfelpunkt  gemacht,  und  die  Hand- 
lungen aus  ihm  herausfließend:  491/3  instat  Pyrrhus;  nee 
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claustra  sufferre  valent;  labat  ianua  633/6  Pyrrhus  assaileth, 
whora  the  closures  ne  might  hold,  the  posts  beat  down; 
eb.  440/3—569/72;  693/8—915/21. 

II.  Hervorhebung. 

Wichtige  Begriffe  oder  Gedanken  sollen  deutlicher  zu 
erkennen  sein.    Deswegen 

1.  Konstruktionsänderungen.  Subordin.  >  Coord. :  294/5 
nioenia  quaere,  quae  statues  378/9  Large  walls  rear  thou: 
for  so  thou  shalt  Subord.  anders:  270/1  Hector  visus  est 
adesse  343/4  I  saw  where  H.  stood.  Coord.  anders:  790/1 
deseruit  multa  volentem  dicere  et  recessit  1052/3  she  left 
me,  minding  much  to  speak,  but  she  was  gone.  Vermeidung 
von  Per.:  94/6  nee  tacui  et  verbis  odia  aspera  movi  116/8 
i\e  could  I  refrain  ray  tongue:  with  such  sharp  words 
procured  I  great  hate;  eb.  140  -177;  277—352;  729—966. 

2.  Änderungen  der  Stellung.  Hauptsatzteile  am  Anfang 
der  Verse:  246/7  Tunc  etiam  fatis  aperit  Cassandra  futuris 
Ora  dei  iussu  non  umquam  credita  Teucris  311/3  Cassandra 
then,  inspired  with  Phoebus'  sprite,  Her  prophet's  ups,  yet 
never  of  us  lieved,  Disclosed  eft;  eb.  647/8 — 851/2;  ähnlich 
108/9—136;  246—311;  428—550;  657/8—865.  Ein  zu 
zwei  Sätzen  gehöriger  Begriff  in  den  ersten  gezogen:  309/10 
Tum  vero  manifesta  fides  Danaumque  pateseunt  Insidiae 
395  Then  the  Greeks'  faith,  then  their  deeeit  appear'd. 

Form. 

I.  Ebenmaß. 

Zu  klarer  Überschaulichkeit  des  Sinnes  soll  geschickter 
Satzbau  hinzukommen.    Deshalb 

1.  Sätze  entsprechenden  Inhaltes  in  entsprechende  Form 
gekleidet:  148/9  quisquis  es,  obliviscere  Graios,  noster   eris 
et  edissere  186/7  whoso  thou  art,  learn  to  forget,  be  oixrs 
and  answer,  wo  die  drei  Haupts,  zu   drei  Imperat  gemacht 
sind.   Oder  Nebens.:  74/5  hoTtamur  fari,  quo  sanguine  cretus% 
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Quidve  ferat,  quae  sit  fiducia  capto  94/5  we  ask'd  him  of 
his  birth,  What  news  he  brought,  what  hope  raade  him 
to  vield. 

2.  Entsprechende  Glieder  an  entsprechende  Stellen  des 
Verses  gesetzt:  92/3  Adflictus  vitam  in  tenebris  luctuqne 
trahebam  Et  casum  insontis  mecum  indignabar  amici 
114/5  A  dreary  life  in  doleful  piain t  I  led,  Repining  at 
my  guiltless  friend's  mischance;  435/6  Iphitus  aevo  Iam 
gravior,  Pelias  et  voinere  tardus  Ulixi  562/3  I.  weak  and 
feeble  all  for  age,  P.  lanied  by  U.'s  hand;  eb.  647/8—851/2. 

EL  Abwechslung. 

Wo  Ebenmaß  nicht  zweckmäßig  ist,  wird  Eintönigkeit 
vermieden;  z.B.  durch  Wechsel  des  Verbgenus :  1 18/9  quaerendi 
reditus,  animaque  litandum  148/9  ye  must  seek  your  return, 
a  soul  must  offer*d  be  therefore.  Gleiche  Partie,  vermieden: 
275/6  Hector  redit  exuvias  indutus  vel  iaculatus  ignis 
350/2  H.  return'd  clad  with  the  spoils  or  when  he  threw 
the  flame.  Gleiche  Coniunct:  88  dum  stabat  et  vigebat 
109/10  While  he  did  stand  and  when  his  realm  did  flourish. 

Die  Länge  der  Per.  ist  oft  bedeutend;  wir  finden  bei 
S.  solche  von  5  Versen  (14  ff.— 18  ff.),  von  6  (626  ff.— 824  ff.), 
von  7  (440  ff. —5(59  ff.),  von  8  (355  ff.— 456  ff.),  von  11 
(163  ff. — 208  ff.)  und  im  weiteren  Sinne  sogar  von  21 
(604  ff. — 794  ff.),  wo  die  Gedanken  in  enger  Verknüpfung 
ein  einheitliches  Ganzes  bilden.  Solche  Sätze  wären  beispiels- 
weise im  Französischen  unmöglich  (vgl.  La  Fontaine,  Vorrede 
7A\  den  Fab.  d.  2.  B.),  sind  aber  für  die  heroisch -epische 
Ausdrucksweise  nicht  unangemessen. 

Stil  der  Phantasie. 

In  der  zweiten  Stilgattung  soll  das  Werk  des  Dichters 
nach  den  Gesetzen  der  Ästhetik  beurteilt  werden.  Nun 
entsteht  das  Schöne  zwar  «nur  durch  Phantasie,  sonst  durch 
gar  nichts»  (F.  Th.  Vischer,  Ästhetik  g  398),  aber  doch 
bedarf  die  Seele,  um  sich  seiner  zu  bemächtigen,  sinnlicher 
Formen.     Deshalb  kommt  es  dem  Dichter  vor  allem  darauf 
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an,  die  Einbildungskraft  durch  sinnliche  Ausmalung  der 
Gegenstände,  Begebenheiten  und  Empfindungen  zu  sättigen. 
In  zweiter  Linie  weiß  er  sie  durch  mannigfache  Anregung 
gegen  Müdigkeit  zu  schützen  und  durch  besänftigende  Mittel 
vor  Überreizung,  in  der  sie  die  Dinge  in  falschem  Lichte 
sehen  könnte,  zu  bewahren. 

a)  Befriedigung  der  Phantasie. 

1.  Wortgebrauch. 

Gewöhnliche  Benennungen  durch  poetische  ersetzt. 
Persönliche  Begriffe:  hostis  =  foe  358—460;  377—485; 
390 — 500  u.  s.  f.;  ganz  vereinzelt  enemy  wegen  des  Metrums 
290—370.  Freund,  Genosse  =  fere:  316  socii  —  403; 
704  comes  — 930;  374  alii  481  your  f.  Gatte,  Gattin  == 
make:  457  591;  572—752;  783-1042.  Vater  =  sire: 
138—175.  Großv.  =  grandsire:  457—592.  Ferner  238 
puellae  300  maids;  796  comites  1060  mates;  58  pastores 
74  herds;  70  miser  89  caitiff;  204  angues  258  adders. 

Sachliche  Begriffe.  16  abies  23  fir;  230  sacrum 
robur  291  the  sacred  bulk;  307  silvae  392  groves;  243  arma 
307  harness;  509  arma  660  cuirass;  216  tela  272  weapon; 
318  tela  407  dart;  227  clipeus  287  target,  aber  389  cl. 
499  shield;  175  parma  224  targe. 

Abstrakta:  3  dolor  4  woe;  554  finis  722  fine  (selten 
=  end). 

Adj.:  7  miles  11  a  waged  soldier  (Neubildung  S/s; 
Partie,  mit  act.  Bedeutung.  Ein  Soldat,  der  viel  gewagt 
hat  =  ein  erprobter  S.);  307  inscius  393  silly;  414  acerrimus 
530  feil;  613  Juno  furens  806  J.  near  woode  for  wrath 
(schottisch);  eb.  745  amens  990  near  woode  for  ire;  755  horror 
1003  I  saw  the  ugsome  sights. 

Verba:  114  scitantem  oracula  144  to  weet  the  prophecy  ; 
f>47/8  annos  demorari  851/2  to  linger  forth  the  years ; 
755  silentia  terrent  1004  the  silence  aghast  my  sprite. 
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2.  Figuren. 

Sie  lassen  die  dem  Seienden  innewohnende  Vorstellung 
unangetastet,  verleihen  ihm  aber  durch  Umschreibung  oder 
Vergleichung  größere  Sinnlichkeit 

Periphrasis.1) 

V.,  der  «eine  ausgeprägte  Scheu  hat,  die  Dinge  beim 
rechten  Namen  zu  nennen  und  auf  gewaltsamem  Wege  durch 
großrednerische  Sprache  seiner  Rede  Nachdruck  zu  verleihen 
sucht»  (Hertzberg,  Einl.  zur  Virgilüb.),  verwendet  Um- 
schreibungen so  häufig,  daß  S.  mit  Recht  meist  vereinfacht 
Personen.  Umschreibung  nach  Verwandtschaft;  bei- 
behalten: Achilles  =  Pelides  548—713;  Agamemn.  u.  Menel. 
=  Atridae  500—645;  vermieden:  197  Tydides  250  Diomed; 
336  Othryades  430  Panthus;  569  Tyndaris  746  Helen. 
Nach  Heimat;  beib.:  Minerva  =  Pallas  163—207;  615-809: 
verm.:  226  Titronis  285  Pallas;  104  Ithacus  129  Ulysses; 
eb.  122—154;  601  Lacaena  791  Helen.  Nach  Amt;  beib.: 
Apollo  =  Phoebus,  der  Sonnengott  114—143;  319—408; 
verm.:  425  diva  armipotens  546  Pallas. 

Geogr.Namenbeib.:  Italia  =  terra  Hesperia  781  —  1038; 
Troja  =  Ilium  241—304;  verm.:  178  Argis  227  at  Greece; 
180  Mycenas  229  to  Arge;  325  Ilium  417  Troye;  325  Dardania 
415  Troy;  177  Pergama  226  Troy. 

Appellati va  verm.:  divi,  die  Seeligen=Gods  123 — 156; 
241-304;  402-516;  602-792;  superi  =  Gods  141—178; 
659 — 868;  caelicolae  =  Gods  641 — 842.  Menschen:  genitor 
=  father  548—713,  560—733;  635-835;  657—865; 
699—922;  717—949;  732—970;  genetrix  =  mother  788— 
1049;  parens  =  mother  591—775;  606—797;  natus  =  son 
594—782;  619-855;  744—988.  Bei  Völkernamen  nur 
drei  Beibeb.:  Phrygii  68—87;  580— 763;  Teucri  326— 418; 


l)  Bei  Fig.  u.  Trop.  d.  Subst.  habe  ich  mich  an  zwei  Progr.  des 
Wilh.-Gvmn.  zu  Berlin  von  Prof.  Braumüller  angeschlossen;  1877  über 
Meton.  Synecd.  u.  Metaph.,  1882  über  Periphr.  in  V.'s  Aen. 


—     28     - 

sonst  durchgehende  Vereinfachung.     Für  Griechen:  Danai 
=  Greeks  14—18;    36—51;    49-61;   65-84;    108-136; 
44  dona  Danaum  59  Greekish  gifts;  71  apud  Danaos  90  in 
Greece;    170  spes  Danaum   216  their  hope;   Achivi  =  Gr. 
45-61;  60—  79;  102— 127;  Grai  =  Gr.  148— 186;  157 -197; 
Pelasgi   =   Gr.    83-103;    106-134;   Myrmidones   =   Gr. 
252—319;  Argivi  =  Gr.  254—322;   Argolicus  =  Greekish 
119—149;    Doricus    -    Gr.    27-38;    462    Achaia    castra 
599  their  tents.    Für  Trojaner:  Teucri  =  Troyans  48—64 
427—547;     459-594;    252    Teucri     320    the    watchmen 
Troes  =  Tr.  325  -  41 7 ;  Dardanidae  =  Tr.  72—91 ;  242     305 
Iliades  =  Troyan   maids  580 — 762;    Phrygios  ignes  =  the 
Troyan  flame  276—352. 

Sachliche  Bezeichnungen  beib.:  642  sedes  (Wohn- 
haus) 843  wonning  place:  verra.:  552  dextra  720  right  ann; 
552  laeva  719  left  hand;  351  adyta  449  temples;  232  sedes 
293  temple;  226  arx  285  temple;  634  sedes  834  house; 
232  simulacrum  293  horse;  417/8  zephyrus  —  notus  —  eurus 
533/4  the  west— southern—  east;  45314  pervius  usus  tectorum 
inter  se  (ein  4 durchschreitbarer  Häuserverkehr»)  587  a  common 
trade  to  pass  through  the  house;  512  sub  aethens  axe 
663  under  the  heaven;  779  Olympus  1035  heaven;  250 
oceanus  317  sea;  179  pelagus  228  sea;  176  aequora 
225  sea. 

Abstracta  öfter  beib.:  132  dies  infanda  (mors)  167 
woful  day;  248  ultimus  dies  314  last  day;  356/7  improba 
ventris  rabies  (fames)  458  raging  fury  of  their  empty  maws; 
verra.:  134  letum  170  death;  157  iura  197  oath. 

Verba  beib.:  222  clamores  tollit  280  shouts  he  sent; 
768  voces  iactare  1021  to  show  my  voice;  85  demittere  Neci 
103  condemn  to  die;  576  sumere  poenas  757  to  work  my 
will;  562  vitam  exhalare  735  yield  up  the  spirit;  venu. : 
180  vento  petere  229  come;  321  cursu  tendere  411  raix; 
711  vestigia  servare  941  follow;  756  pedem  ferre  1006  return  ; 
243  sonitnm  dare  307  clatter;  740  oculis  reddere  981  se^; 
790  dicta  dare    1052    say;    452    auxilio   levare   585    help; 


—     29     — 

74  hortamur  fari,  quo  sanguine  cretus  94  we  ask'd  him  of 
his  birth.  Hierzu  kommen  Neubildungen,  welche  die  Ver- 
einfachungen unter  Subst  aufwiegen :  196  credere  248  purchase 
credit;  346  audire  441  credit  give;  432  tostor  556  I  call 
in  witness;  3K3  dominari  468  hold  seignory;  430  tegere 
554  hide  from  scath;  804  cessi  1068  I  gave  place. 

Vergleich. 

Ausnahmslos  beib. :  355/9  inde  lupi  ceu  Raptores  atra 
in  nebula,  quos  inproba  ventris  Exegit  caecos  rabies,  catulique 
relicti  Faucibus  expectant  siccis,  per  tela,  per  hostis  Vadimus 
457/60  And  through  the  dark,  like  to  the  ravening  wolves 
Whom  raging  fury  of  their  empty  maws  Drives  from  their 
den,  leaving  with  hungry  throats  Their  whelps  behind; 
among  our  foes  we  ran.  222/4—280/3  das  Geschrei  des 
von  den  Schlangen  umwundenen  Laocoon  mit  dem  Gebrüll 
eines  verwundeten  Stieres  verglichen;  303/8—387/94  das 
Erstaunen  des  aus  dem  Schlafe  gerüttelten  Aeneas  mit  dem 
eines  Hirten,  der  in  der  Einsamkeit  des  Gebirges  durch 
das  Getöse  eines  aus  den  Ufern  getretenen  Bergstromes 
aufgeschreckt  wird;  378/82—486/9  das  Zurückweichen  des 
Androgeus  mit  dem  eines  Wanderers,  der  ahnungslos  auf 
eine  Schlange  tritt;  469/75—607/13  der  in  den  Waffen 
strahlende  Pyrrhus  mit  einer  Schlange,  die  im  Frühling 
ihre  alte  Hülle  mit  einer  neuen,  glänzenden  vertauscht  hat; 
494/9—637/43  das  ungestüme  Herandringen  der  Feinde  mit 
der  Wildheit  eines  angeschwollenen  Stromes;  624/31 — 822/9 
der  Sturz  Trojas  mit  dem  einer  Ulme,  die  von  vielen  Streichen 
der  Holzhauer  verwundet,  schwer  seufzend  zu  Boden  sinkt. 

3.  Tropen. 

Sie  stehen  über  den  Figuren,  denn  sie  verändern  den 
Inhalt 

Zunächst  sind    einige  Nebentropen   anzuführen,  wie 

Litotes  od.  Hervorhebung  durch  Verneinung  des  Gegen- 
teils: 171  nee  dubia  monstra  218  no  doubtful  signs;  719  ne 
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fas  951  not  lawful.  Verm. :  359  haud  dubia  mors  461 
apparent  death. 

Wortspiel  verm.:  354  Una  salus  victis  null  am  sperare 
salutem  455  To  vanquish'd  folk  despair  is  only  hope. 

Ironie:  309  manifesta  fides  Danaum  (ihr  Verrat)  395 
the  Greeks'  faith  appear'd. 

Anrede:  154  vos  aeterni  ignes  193  ye  everlasting 
lamps;  eb.  431 — 555.  Verm.:  56  Troiaque  nunc  staret, 
Priamique  arx  alta  maneres  73  Troy  yet  had  stand,  and 
Priam's  towers  so  high. 

Plur.  majest  verm.:  139/40  nostra  effugia  176  my 
escape;  707  cervici  imponere  nostrae  935  bestride  my  neck; 
eb.  740—891. 

Praes.  hist.  od.  Vergegenwärtigung;  beib.:  266/7 
caeduntur  —  iungunt  338/40  the  watch  is  slain  —  they  join; 
bei  Beschreibung  vom  Sturz  Trojas:  361  ff.  urbs  ruit —  per 
vias  sternuntur  corpora  —  virtus  redit  —  cadunt  Danai 
464  ff.  the  city  falleth  down  —  with  bodies  every  street  is 
spread  —  manhood  returns  —  some  Greeks  are  slain; 
eb.  234/5—295/6;  723/4—958/9.  Bei  Veranschaulichung 
von  Affecten:  728  nunc  omnes  terrent  aurae  964  each 
whisp'ring  wind  hath  power  to  fray;  eb.  755 — 1004.  Um 
das  Resultat  aus  der  Veränderung  eines  Seienden  zu  ver- 
gegenwärtigen, z.  B.  bei  Erzählung  von  Prianius'  Tod: 
557  iacet  ingens  litore  truncus  728  like  a  great  stock  now 
lieth  on  the  shore.  Einmal  Praes.  u.  Praet.  durcheinander,, 
wo  im  Lat.  nur  Praes.  stehen :  526/30  f ugit  —  lustrat  — 
insequitur  —  tenet  et  premit  682/8  comes  fleeing  —  followed 
—  strikes.  Oft  Verm., N da  V.  wieder  ausartet:  287  moratur 
367  abode;  eb.  297—380;  312-399;  316—404  u.  s.  f.. 
An  wirksamen  Stellen  Neubildung:  254  Et  iam  Argiva 
phalanx  instructis  navibus  ibat  322  When  well  in  order 
comes  the  Grecian  fleet. 

Inf  in.  hist.  mußte  geändert  werden,  aber  S.  versteht 
Ausgleich  für  den  Tropus,  der  «nur  ein  Geschehen,  aber 
kein   Wenn    und   Wielange    ausdrüokt»    (vgl.  Wackernagel, 
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Poet  Rhet  Stil*  1888  S.  528),  zu  schaffen:  97/9  ülixes 
terrere  —  spargere  —  quaerere  120/3  U.  began  to  affray  — 
gan  sow  —  gan  seek,  wodurch  nur  der  Beginn,  aber  nicht 
Dauer  oder  Ende  bezeichnet  wird.  Eb.  169/70—216; 
685/6—904/6;  775—1030.  Oder  durch  Ellipse:  132  mihi 
sacra  parari  168  all  things  prepard. 

Praes.  statt  Fut  verm.:  701  nulla  morast:  sequor 
924/5  no  longer  1  abide:  foüow  I  shall. 

Wichtiger  sind  die  drei  Haupttropen,  in  denen  die 
Phantasie  ihre  höchste  Befriedigung  findet 

Metonymie. 
Causalverhältnis.    Ursache  statt  Wirkung:  sol  = 
Sonnenlicht  475—613;  arma  =  Kampf  99—123;  314—402; 
aries  für  Stöße  des  Mauerbrechers  492 — 635;   vinum  statt 
Wirkung   des   genossenen  Weines   265—338.     Doch   mehr 
verm.:    340    luna   435    moonlight;    335    Mars    429    fight; 
87    arma    108   war;    353    arma    454   our   foes;    423    ora 
542  voice;  304  seges  389  com;  306  bovom  labores  (Saat- 
felder) 391/2  the  ripe  com  and  ploughed  ground;  686  fontes 
906   water;     110/1    aspera   hiems    139  the   winter   Storni  s. 
Bisweilen  Ersatz:  317  mori  in  armis  406  to  die  arm'd  in 
the  Seid;   311  Volcanus  (Feuer)  397  flash.    Wirkung  statt 
Ursache  beib.:  flammae  =  Feuerbrände  478 — 618.    sanguis 
=  Tod  116-146.     lacrimae  =  Klagen   784-1043.     öfter 
verm.:  579  coniugium  (für  coniunx)  761  spouse;  539  funns 
(Blut,  Mord)  701  blood;  649  ignis  854  thunder;  693  umbra 
915  night. 

Raumverh.:  ara  «  Opfertod  auf  dem  Altar  129  —  164; 
Asia  =  Bewohner  von  A.  193 — 244;  urbs  =  Bewohner 
265—337.     Verm.:  702  domus  926  familv. 

Zeitverh.:  198  anni  statt  des  von  den  Menschen  darin 
Vollbrachten  251  ten  years  war. 

Stoffverh.:  aes  =  eherner  Schild  545 — 710;  lignum 
=  hölzernes  Pferd  45 — 61;  robora  =  eichene  Bretter 
286—236;  =  eichene  Türen  482-622;  =  Roß  aus  Eichen- 
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sulcus  =  Bahn  eines  Meteors  697—919;  801  iuga  Ware 
1065/6  the  ridge  of  L;  flammae  =  brennende  Rachgier 
587 — 772;  ignis  =  flammender  Zorn  575 — 755;  flamma  = 
Lebenslicht  431 — 555.  Trotzdem  dieser  Tropus  nach  Quintiliam 
Inst.  Or.  8,  6,  «longe  pulcherrimus»  ist,  hat  S.  doch  wiede 
die  Fülle  V.'s  herabgemindert:  173  lumina  220  eyes; 
eb.  405—519;  661  ianua  für  Weg  (patet  isti  ianaa  leto) 
871  way;  694  fax  (feuriger  Schweif  einer  Sternschnuppe) 
916  brand  of  flame;  668  lux  ultima  882  the  latter  day. 
Neub.  im  Affekt:  271  largos  fletus  345  streams  of  tears; 
Eigenschaft  der  Seele:  164  scelerum  inventor  Ulixes  209  U. 
that  forger  of  all  guile.  Adject.  nur  verm.:  328/9  arduus 
equus  421  huge  horse;  734  ardentis  clipeos  972  bright 
shields;  749  fulgentia  arma  996  bright  arms;  98/9  voces 
ambiguas  122  false  rumours.  Verb  beib.:  98/9  voces  spargere 
122  to  sow  rumours;  294  pererrare  pontum  379  to  over- 
wander;  780  vastum  maris  aequor  arandum  1037  to  furrow; 
723/4  dextrae  se  implicuit  958  he  clasped  in  my  hand; 
651  effusi  lacrimis  856  besprent  with  tears.  Verm.: 
248/9  delubra  velamus  fronde  314/5  with  boughs  we 
deck  the  temples;  231  intorserit  bastam  291  had  thrown; 
553  lateri  abdidit'  ensem  721  in  his  side  he  thrust  the 
sword;  302  excutior  somno  387  I  waked.  Ersatz  durch 
anderes  Bild:  625  ex  imo  verti  Troia  823  Tr.  clean  razed 
from  the  soil.  Neub.:  755  silentia  terrent  1004  The  silence 
aghast  my  sprite. 

Personification.  Subst:  rabies  ventris  =  Heiß- 
hunger 356/7—458;  silentia  lunae  255—324.  Verm.:  308 
saxi  vertex  394  high  rock;  vom  Baume  gesagt:  629  Et 
tremefacta  comam  concusso  vertice  nutat  827  And  hack'd 
beneath,  trembling  doth  bend  his  top;  482  fenestra  lato  ore 
623  so  large  a  hole.  Volnera  =  Wirkungen  der  Axthiebe, 
durch  die  ein  Baum  gefällt  ist:  630  volneribus  evicta 
828  vold  with  strokes.  Neub.:  251  nox  involvens  umbra 
magna  terramque  polumque  318  With  manües  spread  that 
cloaked  earth  and  skies.    Adj.  beib.:  tacita  luna  255 — 324; 
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innoxia  flamraa  683/4 — 902;  volucris  somnus  794 — 1057. 
Venu. :  200  improvida  pectora  (nichtsahnende  Br.)  253  unarmed 
breasts;  das  mit  Männern  angefüllte  Roß  «schwanger»  genannt: 
237/8  machina  feta  armis  299  stuft  with  arm'd  men;  306  sata 
Iaeta391  ripe  com;  758  ignis  edax  1008  wasting  fire.  Verba: 
Vom  hölzernen  Pferd  wie  von  einem  lebendigen  gesprochen: 
237  scandit  298  overclamb  our  walls;  am  schönsten:  240  subit 
mediaque  minans  inlabitnr  urbi  302  With  threat'ning  cheer 
thus  slided  through  our  town.  Von  der  Stadt  gesagt: 
265  somno  vinoque  sepulta  337  yburied;  vom  Hause: 
487/8  aedes  ululant  629  did  howl;  vom  Baume:  513/4  laurus 
complexa  penates  665/6  a  laurel  tree  which  did  embrace 
the  Gods.  Ferner:  633  dant  tela  locum  832  their  weapons 
gave  me  place.  Verm.:  385  adspirat  Fortuna  labori  495  our 
labour  lucked  well;  eb.  387/8-497/8.  Der  Tod  als  Gast 
angesehen:  661  patet  isti  ianua  leto  871  The  way  is  piain 
this  death  for  to  attain;  684  lambere.flämma  902  the  flame 
did  shine.  Ersatz:  559  me  circumstetit  horror  731  in  me 
enter*d  the  fear;  250  ruit  Oceano  nox  317  The  cloudy  night 
gan  thicken  from  the  sea.  Neub.:  113  niinbi  sonuerunt 
142  the  storms  roared;  313  exoritur  clamor  400  üp  sprang 
the  cry.  Einmal  ein  verunglücktes  Bild:  228/9  novos  pavor 
pectora  insinuat  288  New  gripes  of  dread  pierce  our  breasts. 

b)  Erregung  der  Phantasie.  * 

1.  Lautmalerei. 

Geschrei:  486/8  domus  gemitu  miseroque  tumultu  Mis- 
cetur,  penitusque  cavae  plangoribus  aedes  Femineis*  ululant 
627/9  the  palace  confounded  was  with  rueful  shrieks  and 
cries;  The  hollow  halls  did  howl;  eb.  :679— 897. 

Geräusch  durch  Bewegung:  243:  utero  sonitum  quater 
arma  dedere  307  Four  tinies  the  harness  clattei'd,  wo  V. 
dumpfen,  S.  hellen  Klang  wählt.  Ferner  107 — 135;  175  — 
224;  211 — 266.  Neub.:  1  conticuere  1  they  whisted,  um 
das  allmähliche  Verstummen  anzudeuten;  174  sudor'iit  221 
salt  sweat  trickled  down;  eb.  240—302/3;  502-^648. 
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2.  Mittel  der  Stellung. 

Je  ungewöhnlicher  die  Stellang  ist,  desto  mehr  reißt 
sie  den  Leser  aus  der  Ruhe. 

Inversion. 

S.  ist  hier  unabhängig  von  Y.  zu  prüfen,  da  die  freie 
Stellung  des  Lat  in  seiner  Sprache  nicht  erlaubt  ist  Doch 
wendet  er  Inv.  fast  nur  da  an,  wo  auch  V.  irgendwie  eine 
Hervorhebung  beabsichtigt. 

Zwischen  Attribut  und  Bestimmungswort  Sinn- 
lich wahrnehmbare  Eigenschaften  des  Attributes:  487  in 
the  bushes  thick;  808  in  the  turrets  high;  876  through 
weapons  sharp.  Wie  lebhaft  wird  die  Phantasie  entfacht, 
wenn  Aeneas  erzählt,  er  habe  seine  Angehörigen  zurück- 
gelassen «in  a  valley  deep»  994.  Seelische  Eigenschaften: 
175  my  children  dear;  791  beauty  hateful.  Partie:  846 
the  city  taken.  Zahlw.:  258  adders  twain;  547  among  the 
Trovans  all. 

Zwischen  Satzgliedern.  Adverbielle  Bestimmungen 
am  Anfang:  343/4  before  mine  eyes  With  rueful  cheer  I 
saw  where  Hector  stood,  wobei  r.  eh.  zu  H.  gehört;  noch 
deutlicher:  816/7  Ne  shall  I  thee  forsake,  in  safeguard 
tili  I  have  thee  brought  unto  thy  father's  gate.  Desgleichen 
mit  invertiertem  Hauptsatz:  921  And  round  about  of  brini- 
stone  rose  a  fume;  eb.  201,  731.  Attrib.  Best:  111  Of  glory 
then  we  bare  some  fame  and  bruit;  eb.  722.  Prädikats- 
nomina: 417  Troyans  we  were;  eb.  754.  Objekt:  283  The 
swerving  axe  when  he  shakes  from  his  neck;  eb.  215,  310, 
842,  894.  Subjekt  und  Praed.  umgestellt:  400  up  sprang 
the  cry;  eb.  712,  732,  925,  977/8. 

Zwischen  Sätzen:  653/4  what  with  flame  untouched 
was,  the  Greeks  did  all  possess;  eb.  193/5. 

Chiasmus. 
Da  die  hierbei  in  Betracht  kommenden  Gedankenreihen 
inhaltlich   nicht    weit   geschieden  sind,   ist   es   um  so  auf- 
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fallender,  wenn  der  ersten  die  zweite  umgekehrt  folgt.  Beib. : 
398/9  Diffugiunt  alii  ad  naves  et  litora  cursu  Fida  petunt 
510/1  Other  there  fled  and  hasted  to  their  ships,  And  to 
their  coasts  of  safeguard  ran  again;  eb.  700 — 923.  Verm.: 
234  Dividimus  moros  et  moenia  pandimus  urbis  295  We 
cleft  the  walls  and  closures  of  the  town;  eb.  633 — 832. 
Neub.:  313  clamor  virum  clangorque  tubarum  400  the  cry 
of  men  and  trumpets'  blast 

Parenthese. 

Die  erste  Art  schiebt  mitten  in  den  Gedanken  einen 
aller  Konstruktion  enthobenen  erklärenden  Zusatz  ein 
und  zeigt  des  Dichters  «Ungeschick,  sich  anders  auszu- 
drücken» (Wackernagel  S.  459).  Sie  wird  deshalb  von  S. 
gemieden:  376/7  Dixit  et  extemplo  —  neque  enim  responsa 
dabantur  Fida  satis  —  sensit  483/5  When  he  had  said,  and 
heard  no  answer  made  To  him  again;  eb.  die  drei  Verse 
einnehmende  Par.  348  ff.  («quae  sit»  bis  «incensae»)  — 
446  ff.  nach  Servius  geändert 

Ihr  steht  die  lyrische  Par.  gegenüber,  bei  welcher 
der  Sprecher  durch  einen  in  die  Darstellung  geschleuderten 
Einwurf  sein  Empfinden  zur  Schau  trägt  Hier  natürlich 
Beib.:  174/5  terque  ipsa  solo  —  mirabile  dictu  —  emicuit 
22213  Yea  thrice  herseif  —  a  hideous  thing  to  teil  —  she 
glittered  from  the  ground;  eb.  204 — 259.  Verm.  nur  bei 
zu  großer  Länge:  190/1  quod  di  prius  omen  in  ipsum  Con- 
vertant  242  durch  Umstellung  beseitigt. 


Hysterologie. 

Nicht  oft  behält  S.  Umstellung  in  der  logischen  Auf- 
einanderfolge mehrerer  Gedanken  bei:  353  moriamur  et  in 
media  arma  ruamus  454  Then  let  us  die  and  run  amid  our 
foes;  eb.  10/1 — 14/5.  Verm.:  749  urbem  repeto  et  cingor 
armis  995/6  I  gan  me  hie,  clad  in  arms;   eb.  216 — 272/3. 
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Hypallage. 
Stellung  eines  Adj.  zu  dem  von  zwei  syntakt  ver- 
bundenen Subst,  zu  dem  es  logisch  nicht  gehört  Verm.: 
283/4  post  multa  tuorum  funera  361  after  slaughter  of  thy 
many  friends;  eb.  742—985.  Eine  Neub.:  621  spissis  um- 
bris noctis  819  in  shadow  of  the  close  night 

3.  Mittel  der  Fortlassung. 

Asyndeton  («Un Verbundenheit»). 
Nur  eine  Beib.:  cui  fata  parent,  quem  poscat  Apollo 
121 — 153.  Sonst  durchgehende  Verm.,  was  bei  S.'s  Vor- 
liebe für  syntaktisches  Satzgefüge  nicht  befremdet:  252/3 
Teucri  conticuere,  sopor  complectitur  artus  320/1  The 
watchmen  lay  dispers'd,  whose  limbs  sleep  had  oppress'd; 
eb.290— 370/1;  399/401  -510/3 ;  438/9— 566/7 ;  449/50— 582  3. 

Ellipse  («Abgebrochenheit»). 
Beib.:  150/1  quis  auctor?  quae  religio  aut  quae  machina 
belli?  189/90  Whose  the  device?  what  holy  vow  or  engine 
for  the  wars?  Verm.  vgl.  unter  quant.  Ander.;  aber  auch 
auf  quäl.  Wege:  97  Hinc  mihi  prima  mali  labes  120  here 
sprang  my  härm;  eb.  314— 402;  322—412;  547—712;  740 
— 978.  Neub,  an  belebten  Stellen:  409  Consequimur  cuncti 
et  densis  incurrimus  armis  523  And  after  we  through  thickest 
of  the  swords;  eb.  467/8—606;  581— 764/5;  725—960. 

Aposiopesis. 
Abbrechen  des  Gedankens,   ehe  das  Wichtigste    ausge- 
sprochen  ist,   wodurch   der   verblüffte  Zuhörer   gezwungen 
wird,  seine  Einbildungskraft  spielen  zu  lassen :  Nee  requievit 
enim,   donec  Calchante  ministro  —  sed  .  .  .  100/1 — 124/5. 

4.  Besonderheiten  der  Konstruktion. 

Constructio  ad  sensum. 
Verm.:  645/6  miserebitur  hostis  exuviasque  petet  848/9 
pity  shall  mine  en'mies   move  or  hope;   eb.  400/1 — 512/4. 
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Bemerkenswert  häufige  Neub.:  159  patria  et  leges  ullae  201 
Greece  and  their  laws;  395  quisque  se  armat  506  the  youth 
gan  them  clad;  eb.  214/5—269/71;  451/2—584/5;  461/2— 
598/9;  515/7—667/8. 

Anakoluth  («Folgewidrigkeit»). 

Beib.  in  einer  langen  Periode:  163/70  ex  quo  Tydides 
et  Uüxes  .  .  .  corripuere,  ex  illo  spes  referri  208/16  sith 
the  time  that  .  .  .  stole,  sith  that  their  hope  gan  fail.  Verm.: 
438/41  Hie  vero  ingentem  pugnam,  ceu  cetera  nusquam 
Bella  forent,  nulli  tota  morerentur  in  urbe,  Sic  Martern  in- 
domitum  Danaosque  ad  teeta  ruentis  Cernimus  565/8  Here 
was  the  fight  right  hideous  to  behold,  As  though  there  had 
no  battle  been  but  there,  Or  slaughter  made  elsewhere 
throughout  the  town;  A  fight  of  rage  and  fury  there  we  saw. 
Wieder  zahlreiche  Neub.  (vgl.  Nott's  Ansicht  unter  Ent- 
stehungsgesch.  der  Form):  94/6  Nee  tacui  demens,  et  me  fors 
siqua  tulisset,  Si  patrios  umquam  remeassem  victor  ad  Argos, 
Promisi  ultorem  116/8  Ne  could  I  fool  refrain  my  tongue 
from  threats,  That  if  my  chance  were  ever  to  return  Victor 
to  Arge,  to  follow  my  revenge;  eb.  2S2/5— 359/63;  571/4— 
749/54;  635/7-835/7;  726/8—962/4. 

5.  Satzformen. 

Rhetorische  Frage. 

Beib. :  361/2  Quis  cladera  illius  noctis  explicet  aut  possit 
lacrimis  aequare  labores?  464/6  Who  can  express  the 
slaughter  of  that  night?  Or  teil  the  number  of  the  corpses 
slain?  Or  can  in  tears  bewail  them  worthily?  Eb.  69/70 
—88/9. 

Ausruf. 

Stets  beib.:  241/2  O  patria,  o  divom  domus,  Ilium  et 
incluta  bello  Moenia  Dardanidum!  304/5  O  native  land,  Ilion, 
and  of  the  Gods  the  mansion  place!  o  warlike  walls  of  Troy! 
Eb.  270—343;  402—515. 
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6.  Mittel  der  Verstechnik. 

Unregelmäßiger  Rhythmus. 

Da  dauernd  regelmäßiger  Rhythmus  ermüdend  wirkt, 
wird  er  oft  absichtlich  unterbrochen,  so  zwar,  daß  Hebung 
und  Senkung  des  Versfußes  umgekehrt  werden.  Deshalb 
sind  bei  weitem  nicht  so  viel  Unebenheiten,  wie  Schröer, 
Angl.  IV,  meint,  als  Schwächen  des  Blankverses  anzusehen. 
Auch  Schipper  berücksichtigt  nicht  die  stilistische  Bedeutung 
des  unregelmäßigen  Rhythmus. 

a)  Vor  dem  unregelm.  Fuß  liegt  eine  Pause,  die  den 
Wechsel  des  Metrums  nicht  so  auffällig  macht,  das  her- 
vorgehobene  Wort   aber   zu  voller    Geltung   bringt:    197/8 

x         l  !     x 

Lawful  be  it  f or  me,  to  break  mine  oath  To  Oreeks ;  |  lawful 

to  hate  their  nation.    Eb.  an  dritter  Stelle:  489  Reared  for 

i  x 
wrath,  |  swelling  her  speckled  neck;  desgl.  916.     An  vierter 

t    x 
Stelle:  662  And  ran  amid  his  foes,  |  ready  to  die;  desgl.1035. 

b)  Die  Pause  fällt  an  erster  Stelle  außer  Betracht:  489 
/    x     X        f 

Reared  for  wrath,  wo  auch  Allitter.  bezeugt,  welche  Betonung 

S.  gewollt  hat.  Eb.  lt)40.  Fehlt  sie  an  anderen  Orten,  so 
kommen  besondere  Umstände  hinzu.  Ein  einheitlicher  Be- 
griff soll  dann  durch  unmittelbare  Aufeinanderfolge  zweier 

X      ;        /       X 
Hebungen  stark  markiert  werden:  398  His  next  neighbour; 

433  The  cry  greatest;  581  Of  old  fathers;  610  Whom  cold 

/    X  X       /  /     X 

winter;  631  The  fray'd  mothers;  so  nur  zu  Anfang  der 
Verse.  Oder  die  der  unregelmäßigen  Hebung  dicht  vorauf- 
gehende liegt  auf  einem  tonlosen  Wort,  das  dadurch  weniger 

x       i     i  x 
fühlbar  wird:   627  But  the  palace  («but»  zu  betonen,  wäre 

X/fX  X        /  f   X 

widersinnig);  690  Of  his  parents;   909  If  by  prayer.     An 

X  /  ;    X 

vierter   Stelle :    384    The  din   resounded ;    with   ratüing   of 

arms  ...  I  waked. 
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Enjambement. 
Enj.,  die  sich  unabhängig  vom  Lat.  ergeben  mußten, 
wurden  durch  quant  Änderungen  umgangen.  Dagegen 
werden  rhetorisch  wirksame  der  Vorlage  gewahrt,  besonders 
wenn  Verba  am  Anfang  der  Verse  stehen:  199/200  Hie 
aliud  maius  miseris  multoque  tremendum  Obicitur  magis 
252/3  Us  caitiffe  then  a  far  more  dreadful  chance  Befel; 
in  einem  Vergleich  zweimal  hintereinander:  304/6  In 
segetem  veluti  cum  flamma  furentibus  austris  Incidit,  aut 
rapidus  montano  flumine  torrens  Sternit  agros  388/91  like 
as  when  the  flame  Lights  in  tlie  com,  by  drift  of  boisterous 
wind;  Or  the  swift  stream  that  driveth  from  the  hill,  Roots 
up  the  fields;  eb.  416/7—532/3;  477/8—617/8;  503/5— 
649/54;  529/30— 686/7.  Nomina  am  Anfang:  237/8  scandit 
fataüs  machina  muros  Feta  armis  298/9  This  fatal  gin  thus 
overclamb  our  walls,  Stuft  with  arm'd  men;  eb.  283/5 — 
361/3;  693/4—915/6.  Verm.:  89/90  et  nos  aliquod  nomenque 
decusque  Gessimus  111  Of  glory  then  we  bare  some  fame 
andbruit;  eb. 361/2— 464/5;  384/5—493/4;  610/2— 800/2 u.s.f.. 
Hierin  ist  S.  nicht  zu  tadeln,  denn  tes  kommt  darauf  an,  sich 
dieser  Freiheit,  die  zur  Belebung  und  Erfrischung  des  Vor- 
trages gereichen  kann,  mit  Maß  zu  bedienen,  damit  der 
epische  Stil  nicht  leide»  (Diez,  Altrom.  Sprachd.  S.  28). 
Nur  einmal  ein  tadelnswertes  Enj.:  1015/6  from  the  brent  j 
Temples  of  Troy. 

Cäsur. 

Entweder  tritt  sie  in  einem  selbständigen  Verse  auf, 
oder  sie  fällt  mit  dem  Enj.  zusammen,  sodaß  bald  der  hinter 
der  Cäsur  stehende  Satz  in  den  nächsten  Vers,  bald  der 
des  voraufgehenden  Verses  bis  zur  Cäsurstelle  geleitet  wird. 

Männliche  Cäsur  nach  erster  Hebung:  12  And  lo! 
moist  night  now  from  the  welkin  falls;  eb.  83,  326,  473, 
515,  669.  Am  häufigsten  nach  zweiter:  1  They  whisted  all, 
with  fixed  face  attent;  eb.  111,  128,  182,  358,  894  u.  s.  f.. 
Nach  dritter:  29  There  Stands  in  sight  an  isle,  hight  Tene- 
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don;  eb.  153,  193,  662,  855.  Nach  vierter:  448  What  cruel 
fortune  hath  betid,  ye  see;  eb.  14,  680,  714,  826. 

Weibliche  Cäsur  nach  zweiter  Senkung:  712  Quod 
Pyrrhus:  Then  thou  shalt  this  thing  report;  eb.   585,  676, 

678,  786,  835.  Nach  dritter:  555  Ye  Troyan  ashes!  and 
last  flames  of  mine;  eb.  107,  388,  655,  834.  Nach  vierter: 
550  There  Hypanis  and  Dymas,  both   were  slain;  eb.   256, 

679,  726.  Nach  fünfter:  248/9  His  tale  with  us  did  purchase 
credit;  some  Trapt  by  deceit;  eb.  733/4. 

Mehrere  Cäsuren  in  einem  Vers:  54  Lo!  foremost  of 
a  rout,  that  followed  him;  96  Then  he,  all  dread  removed, 
thus  began,;  eb.  343,  517,  682,  896,  934,  938,  besonders 
gegen  Ende  des  Buches. 

Mag  S.  den  Gebrauch  des  Enj.  von  den  Alten  und  den 
Italienern  (vgl.  Tobler,  Frz.  Versbau*  S.  29)  gelernt  haben, 
in  dem  der  freien  Cäsur  ist  er  Original.  Die  Behauptung, 
seine  Verse  seien  noch  wenig  kunstvoll  gebaut,  ist  in  dieser 
Hinsicht  entschieden  zurückzuweisen. 

c)  Beruhigung  der  Phantasie. 

1.  Klangmiitel. 

Allitteration. 

Die  wohllautende  Wiederkehr  von  Gleichklängen  betrifft 
meist  die  bedeutsamen  Wörter  im  Satze.  Womöglich  behält 
S.  dieselben  Laute  bei:  168  virgineas  vittas  215  virgin 
veils;  277  concretos  crinis  353  crisped  locks  clustfred;  eb. 
491/2—634;  680—898.  Mit  Vermehrung:  496/8  amnis  fertur 
furens  640/1  fiercely  doth  overflow  the  fields  the  foaming 
flood.  Beib.  bei  verschiedenem  Laut:  282  Quae  tantae  ten- 
nuere  morae  359  What  lets  so  long  thee  staid;  eb.  418 — 535; 
582—766.  Oder  Allitt.  durch  andere  Wörter:  207/8  pars 
cetera  pontum  pone  legit  262  The  hinder  part  swam  hidden 
in  the  flood;  eb.  245—310;  288/9—368;  362—466;  473— 
611.  Manchmal  Verm.  nicht  zu  umgehen:  199/200  aliud 
maius  miseris  multoque  tremendum  magis  252  a  far  more 
dreadful  chance;  eb.  361/2-464/5;   373/4—480;  409-523; 
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452—585;  472-610;  494-637;  642—833/4.  Aber  viel 
Neub.:  280  maestas  voces357  doleful  deadly  voice;  194  fata 
246  destiny  endure  (sonst  fata  =  fate);  804  montes  petivi 
1069  I  hasted  to  the  hill;  eb.  288-366;  410-525;  440— 
568;  480—622;  drei  Wörter:  796/7  comites  matres  viros 
J060  mates  mothers  and  men;  eb.  487/8—629;  575—755; 
576 — 757.  All.  von  zwei  Lauten:  473/4  positis  exuviis 
lubrica  convolvit  terga  611/2  when  she  her  slough  had  slung, 
Her  sUpper  back  doth  roll. 

Eeim. 
Durch  Pause  getrennt:  463/4  night:  night;  wirksamer: 
320/1  rest:  oppres'd;  611/3  slung:  tongue.  Durch  Zwischen- 
vers getrennt:  466/8  worthily:  seignory;  635/7  shake:  brake; 
931/2  clear:  near  (dies  Beispiel  bezeichnet  Schröer  a.  a.  O. 
S.33  auffälligerweise  als  das  einzige);  1000/2  out:  about  Diese 
Fälle  sind  wohl  insgesamt  unbeabsichtigt.  Wichtig  ist  aber  deut- 
lich beabsichtigter  Binnenreim:  777  And  with  pure  light 
she  glist'red  in  the  night;  871  The  way  is  piain  this  death  for 
to  attain.    Eb.  Buch  IV  87  town:  down;  713  rest:  breast. 

2.  Häufung  des  Ausdruckes. 

Sie  stellt  sich  der  Fortlassung  gegenüber. 

Wiederholung  gleicher  Wörter. 

Polysyndeton  oder  Aufeinanderfolge  gleicher  Coniunc- 
tionen.  Verm.:  651/2  coniunxque  Creusa  Ascaniusque  omnisque 
domus  856/8  my  son  and  Creusa  with  the  household.  Ersetzt 
durch  Anapher,  wodurch  dasselbe  Ziel  erreicht  wird:  196  cap- 
tique  dolis  lacrimisque  coactis  248/9  some  Trapt  by  deceit, 
some  forced  by  his  tears;  744  comites  natumque  virumque 
988  her  spouse,  her  son,  her  Company.  Neub.:  610/3 — 801/4 
Neptunus  there  shakes  with  his  mace  the  walls,  And  eke  the 
loose  foundations  of  the  same,  And  overwhelms  the  whole 
town  from  his  seat,  And  cruel  Juno  .  .  .  Eb.  721/3 — 954/7 
(and  —  and  —  and). 

Geminatio  oder  Wiederholung  desselben  Wortes  in  un- 
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mittelbarer  Folge:  299  magis  atque  magis  383  more  and  more. 
Yerm.:  530  iam  iamque  688  and  now  in  hand;  770  iterumque 
iterumque  1024  And  often  sithes  the  same  for  to  repeat, 
wo  S.  gewiß  nicht  schön  überträgt;  756/7  Inde  domum,  si 
forte  pedem,  si  forte  tulisset,  Me  refero  1005/6  From  hence 
again  I  pass'd  unto  our  honse,  If  she  by  chance  had  been 
retomed  home.  Die  Phant.T  die  tausend  Möglichkeiten  für 
das  plötzliche  Verschwinden  der  Creusa  in  uns  aufsteigen 
läßt,  wird  gezwungen,  vorläufig  nur  die  eine,  ob  sie  im  Hause 
ist,  ins  Auge  zu  fassen.  S.  hat  vielleicht  deshalb  Umschreibung 
mit  «had  been» :  ob  sie  durch  Zufall  in  der  Tat  zurückgekehrt 
wäre.  Gute  Neub.:  142/3  siqua  fides  est  179/80  faith,  if 
any  anywhere  remains;  289  heu  fuge  368  ftee  flee;  583  non 
ita  767  no  no;  706  propius  933  and  more  and  more 
.  .  .  near. 

Anapher  ist  das  gebräuchlichste  Mittel  zum  Stillstand. 
Verba  am  Anfang  von  Sätzen:  157/8  fas  —  fas  197/9  lawful 
be  it  —  1.  —  1.  b.  i.;  mit  Umstellung:  325  fuimus  Troes,  fuit 
llium  417  Troyans  we  were,  and  Troye  was  sometime. 
Pronom.:  quis-quis  361/2-465/7.  Zahlw.:  709/10-938/9.  Adv.: 
29/30  hie  —  hie  —  hie  —  hie  — 40/1  here  —  there  —  here  — 
there;  eb.  116/8—146/8;  242/3  306/7.  Yerm.:  143/4 miserere 
—  miserere  181/2  rue  —  pity;  eb.  305/6—391/2;  483/4—623/5; 
560/2-732/4;  702—926/7,  wo  die  Verba  durchweg  mit  Ab- 
sicht geändert  sind.  Pron.:  394/5  hoc  Ripheus,  hoc  ipse 
Dymas  facit  505  Iike  Dym.  and  R.  did;  eb.  677/8—895/6. 
Adv. :  97/9  Hinc  mihi  prima  mali  labies,  hinc  Ulixes  terrere, 
hinc  spargere  voces  120/2  Here  sprang  my  härm:  Ul.  ever 
sith  began  me  to  affray;  false  rumours  gan  he  sow;  eb. 
310/2  -  396/8.  Aber  auch  viel  Neub.:  169/70  Ex  ülo  ftuere 
ac  retro  sublapsa  referri  Spes  Danaum  216  Sith  that  their 
hope  gan  fail,  their  hope  to  fall ;  eb.  309/10  tum  —  et  395 
then  — then;  783/4  iilic  —  et  1041/2  there  —  tbere. 

Symploke  zeigt  dasselbe  Wort  zu  Anfang  und  zu 
Ende  des  Satzes.  Verm.:  668  arma,  viri,  ferte  arma  881 
Why  servants!  then  bring  me  my  arms  again;  eb.  733 — 971. 
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Anadiplosis  läßt  dasselbe  Wort  an  das  Ende  des 
vorhergehenden  und  den  Anfang  des  folgenden  Satzes  treten: 
Ad  caelum  tendens  ardentia  lumina  frustra;  Lumina,  nam 
teneras  arcebant  vincula  palmas  405/6  —  519/20.  Yenn.:  636 
optabam  primum  primumque  trahebam  835/6  I  boped  and 
*did  treat. 

Wiederholung  ähnlicher  Wörter. 

Annominatio  oder  etymol.  Figur.  Nur  Neub.:  88  dum 
stabat  regno  incolumis  109  while  his  State  in  stay  did  stand; 
317  pulchrum  succurrit  405/6  it  seemed  a  seemly  thing;  eb. 
136—173;  246/7—311;  322—412. 

Tautologie.  Durch  Auslassung  oft  vermieden;  aber 
auch  durch  quäl.  Änderungen  abgelehnt:  387/8  qua  fortuna 
salutis  Monstrat  iter,  quaque  ostendit  se  dextra  497/8  the 
way  of  health  That  hap,  and  manhood  hath  us  taught,  wo 
S.  dem  zweiten  Satze  einen  anderen  Inhalt  gibt;  eb.  606/7 
—797/8. 

Anderweitige  Wiederholung:  384  passim  493  here 
and  there;  eb.  570—748. 

3.  Versrhythmus. 

Bisweilen  sind  Verse  absichtlich  ohne  Cäsur  und  Enj.; 
z.  B.  bei  den  Worten  des  alten  Priamus,  der  nicht  mehr 
das  Feuer  der  Jugend  hat,  um  lebhaft  zu  sprechen,  5  Verse 
ohne  irgendwelche  Störung  hintereinander:  696/401  If  in 
the  heavens  any  justice  be,  That  of  such  things  takes  any 
care  or  keep,  According  thanks  the  Gods  may  yield  to  thee, 
And  send  thee  eke  thy  just  deserved  hire,  That  made  me 
see  the  slaughter  of  my  child,  And  with  his  blood  defile 
the  father's  face;  ähnlich  464/70. 

Schlußerwägung. 
Die  Änderungen,   die  S.  an  dem  lat.  Epos   vornimmt, 
bezwecken    besonders    Verdeutlichung    des    Inhaltes,    Ver- 
feinerung  des   Periodenbaus,   gute  Auswahl    aus   der  Fülle 
der  stilistischen  Mittel  und  Maßhalten  in  ihrer  Anwendung. 
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Gelungene  Figuren  und  Tropen  hat  er  meist  beibehalten 
oder  trefflich  ersetzt,  wogegen  er  solche,  die  schwer  ver- 
ständlich sind  oder  geringe  Kunst  verraten,  am  liebsten 
übergeht  Doch  ist  er  auch  selbständig  genug,  an  passen- 
den Stellen  neue  Bilder  zu  gebrauchen.  Somit  erhält  das 
Original  im  großen  und  ganzen  zwar  ein  schlichteres  Aus- 
sehen, aber  trotzdem  ist  V.'s  Stilcharakter,  der  in  der  Aus- 
beutung aller  erdenklichen  rhetorischen  Wendungen  besteht, 
und  bei  dem  der  poetische  Schmuck  Selbstzweck  wird, 
immer  noch  deutlich  erkennbar,  eben  nur  in  gesteigerter, 
verschönerter  Form.  Auf  Wortwahl  wird  große  Aufmerk- 
samkeit verwendet.  Wohlklingende  oder  poetische  Aus- 
drücke verdrängen  beständig  die  gewöhnlichen;  vulgäre 
Wörter  werden  streng  gemieden.  In  Form,  Stellung  und 
Versrhythmus  herrscht  lebendiger  Wechsel.  Mängel  treten 
nur  vereinzelt  auf  und  finden  ihre  Erklärung  darin,  daß  S. 
nicht  die  letzte  Durchsicht  vornehmen  konnte;  nirgends 
aber  wird  das  Original  entstellt.  Mithin  hat  S.  sein 
Ziel,  die  Aeneis  möglichst  getreu  wiederzugeben  und  doch 
dem  Verständnis  seiner  Zeit  anzupassen,  d.  h.  eine  groß- 
artige Nationalisierung*  eines  fremden  Stoffes,  glänzend 
erreicht. 


Vierter  Teil: 

Vorbilder. 

I.  Die  schottische  Obersetzung. 

S.  hat  die  erst  1553  gedruckte  Übersetzung  des  Douglas 
im  Manuskript  benutzt.  Hierauf  ist  zuerst  von  Nott  I, 
CCin — V  hingewiesen.  Er  gibt  eine  Gegenüberstellung 
der  bei  beiden  übereinstimmenden  Verse  (I  227* — 225**), 
wobei  für  das  zweite  Buch  97  Parallelstellen  herauskommen, 
geht  aber  auf  eine  Charakteristik  nicht  näher  ein. 

1.  Arten  der  Entlehnungen. 

a)  S.  übernimmt  Stellen  ohne  jegliche  Ände- 
rung; z.  B.  Wörter:  204  angues  80,5  ederis1)  —  258;  559 
saevus  101,15  grislie  —  731.  Wortverbindungen:  suspect 
presand  of  the  Grekis  dissait  36 — 69,  25—51.  Sätze:  Up- 
sprang  the  cry  of  men  and  trumpis  blist  313 — 87,9 — 400; 
eb. 567 — 102,4 — 744.  Periode:  With  sie  wapnis  thai  schupe 
thame  to  defend  446/7—95,6—578. 

b)  Unter  den  variierten  Entlehnungen  sind  die- 
jenigen am  zahlreichsten,  welche  auf  keiner  qualit 
höheren  Stufe  stehen.  S.  wollte  eben  nicht  ganz  unselb- 
ständig erscheinen  oder  Ausdrücke,  die  seiner  Sprache  fremd 
sind,  vermeiden,  oder  Wort-  und  Versaccent  besser  in  Einklang 
bringen,  sodaß  seine  Abhängigkeit  überall  durchschimmert. 
Zut:  214  nati  80,19  sonnisging  270  tender  sons.  Wortverb.: 


')  Die  Zitate  nehme  ich  aus  dem  2.  Bd.  der  Small'schen  Ausgabe. 


—     48     — 

95,9  The  prowde  and  riall  werkis  of  faderis  ald  581  Of  old 
fathers  the  proud  and  royal  works;  773  nota  raaior  imago 
113,20  Of  far  mair  statur  than  air  1027  Of  stature  more 
than  wont.  Sätze:  31  pars  stupet  donum  Qxitiale  69,14 
And  sum  wond'ring  the  scaithfull  gift  beheld  42  Astonnied 
some  the  s.  g.  b.;  140  culpam  hanc  miserorum  morte  pia- 
bunt 75,  28  Thai  saikles  wychtis  sali  for  my  gilt  be  slane 
177  Those  harmless  w.  sh.  f.  m.  fault  b.  sL  Eb.  250—83,1 
—316;  290-85, 18— 371;  337— 88,22— 431;  385—91, 17— 
495;  467—96,  7—605  u.  s.  f..  Periode:  429/30  nee  te  tua 
plurima,  Panthu,  Labentem  pietas  nee  Apoll  in  is  infula  texit 
93,29/31  Nor  git  the  R,  quhen  that  thou  feil  doun,  Thi  grete 
pietie  and  godlie  religioun,  Nor  habit  of  Apollo  hid  fro 
scaitht  552/4  Nor  thee  R,  when  thou  wast  overthrown,  Pity 
nor  zeal  of  good  devotion,  Nor  habit  of  Phoebus  hid  froin 
scath.  Eb.  400/1— 92,10/3-512/4;  577/8-102,22/3—758/9; 
755—112,12/3—1003/4.  Längere  Stellen:  507/11—98,19/26 
—656/62. 

c)  Var.  EntL,  wo  S.  eine  Steigerung  des  D.  be- 
absichtigt. Wörter:  132  infandus— 75,13  dulefull-167 
woful.  Wortv.:  345  praeeepta  89,4  command  and  prophe- 
eye  442  words  of  prophecy;  728  omnes  aurae  111,1  every 
quhisper  964  each  whisp'ring  wind.  Sätze:  229/30  scelus 
expendisse  merentem  Laocoonta  ferunt  81,16/7  L.  justlie 
has  dair  ibocht  his  wickit  and  schrewit  deid  289/90  Lacon's 
deserts  had  dearly  bought  his  heinous  deed.  Eb.  250 — 
83,1/2-316/7.  Per.:  285/6—85,9/10-364/5;  647/9—106,13/7 
-851/4. 

d)  Manchmal  wird  aus  einer  Mehrheit  von  Aus- 
drucksweisen die  passendste  herausgenommen. 
Wörter:  80  non  mendax  72,16  nother  lear  nor  fals  100  false; 
397  proelia  92,5  debaitis  and  onsettis  508  onsets;  583  non 
memorabile  103,2  nocht  lovable  nor  semlie  768  unseemly. 
Wortv.:  79,13/4  Be  syc  wylis  and  slychtis  mony  one  Of  fals 
controwit  and  manesworne  Synone  247  By  such  like  wiles 
of  S.  the  forsworn.     Satz:  239— 82,3/4-301. 
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2.  Stilistische  Bedeutung  der  Entlehnungen. 

In  den  Auslassungen  istS.  originell.  Sonst  aber 
hängt  er  fast  in  allen  stilistischen  Eigenarten  mehr  oder 
minder  von  dem  Schotten  ab.  Einige  wenige  Belege  hier- 
für mögen  genügen;  z.  B.  Zutaten:  huige  (hors)  15 — 68,4 
—21;  large  (wallis)  294—85,28—378;  worthy  (citie)  363— 
90,6—467;  (to  leid)  and  draw  33—69,18—46:  (to  hew)  and 
brek  480—96,27  -  620.  Bestimmtheit:  463  aggredi  95,32 
pyke  —600.  Modernisierung:  691  augurium  109,5  help  — 
912.  Angemessenheit:  202  mactare  80,2  sacrifice — 255. 
Einfachheit:  626  summus  105,10  hie— 824.  Nachdruck: 
400turpis  92,10  shamefull— 512.  Wortform;  Umschreibung 
für  Superl.:  288  imo  de  pectore  85,14  of  the  bodum  of  his 
breist  — 366.  Part.  Fut.:  511  moriturus  98,26  reddy  to  de 
—662.  Gerund.:  132  infandus 75,13  dulefull— 167.  Periode; 
Subordinat:  564  respicio  et  lustro  101,23  I  blent  to  behald 
—739.  Eb.  513—99,2/3—664/5;  620—105,1/2—816/7.  Ab- 
hängigkeit besonders  im  Wortgebrauch:  358  hostis  89,27 
fais  — 460;  316  socii  87,14  feris  —  403;  u.  s.  f..  Periphr. 
verm.:  117  Liacae  orae  74,17  Troye  —  147.  Meton.  verm.: 
340  luna  88,27  lycht  of  mone  —  435.  Synecd.:  567  limina 
102,5  temple  — 745.  Metaph.:  271  fletus  84,13  fluide  of 
tefris—  345.  Bei  Ellipsen  herrscht  weniger  Übereinstimmung, 
da  D.  diese  nicht  liebt,  wie  er  denn  auch  die  Aposiopesis  aus- 
füllt 100—73,15/6—124.  Inversion:  748  curva  valle  112,2 
within  ane  valey  deip  — 994.  Allitt:  467  alii  subeunt  96,7 
Bot  sone  ane  uthir  sort  stert  in  thair  steidis — 605.  Ana- 
pher: 565/6  corpora  ad  terram  misere  aut  dedere  102,2/3 
Sum  loppin  —  Sum  leit  fall  —  742/3. 

3.  S.'s  Originalität  bezüglich  Douglas 

S.  ist  trotzdem  nicht  ein  bloßer  Nachläufer  des  Schotten, 
vielmehr  hat  er 

a)  die  aus  ihm  gewonnenen  Kunstregeln  weiter 
gebildet  und  selbständig  angewendet.  Bestimmtheit: 
358  faucibus  siccis  89,26  with  dry  throtis  459  hungry  thr.. 
Einfachheit:  612  saevissima  104,19  maist  cruel  804  cruel. 

Palaaatra.    XXXIV.  4 
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Umschreibung  fürSuperl.:  485  in  limine  primo  97,5  at 
the  firstport  626  in  th'entry  of  thegate.  Subord.:  744  defuit 
et  fefellit  111,25  sehe  was  away  and  betrumpit  987  she 
was  away  deeeiving.  Meton.:  198  carinae  79,20  schippis 
251  sail.  Metaph.:  164  scelerum  inventor  77,19  findar  209 
forger.  Ellipse:  311/2  ardet  Ucalegon  87,6  the  hous  byrnis 
398  U.  afire.  Allitt:  286  haec  viünera  85,10  thai  feil 
wouhdis  365  these  wounds  so  wide;  u.  s.  f.. 

b)  Die  von  D.  schlecht  übertragenen  Stellen 
lehnt  er  durchweg  ab;  vor  allem 

a)  überflüssige  Zusätze,  mit  denen  die  schottische 
Übersetzung  vollgepfropft  ist.  Wichtig  hierfür  sind  des  D. 
Worte  im  Prolog  zum  ersten  Buche  (Small  S.  14):  «Sum 
tyme  the  text  mon  have  ane  expositioun,  Sum  tyme  the 
colour  will  caus  a  little  additioun,  And  sum  tyme  of  ane 
word  I  mon  mak  thre»;  und  kurz  darauf:  «Sum  tyme  I 
follow  the  text  als  neir  I  may,  Sum  tyme  I  am  constrenit 
ane  uther  way».  Ein  Wort  durch  drei  (was  bei  D.  als 
Kanzelredner  leicht  erklärlich  ist):  44  doli  70,6  dissait,  fal- 
sait  and  subtilite  60  guile;  296  vittae  85,32  valis,  wym- 
pillis  and  garlandis  381  fillets;  332  tela  88,14  speris,  lance 
and  targe  426  weapons.  Störende  Einwürfe  aller  Art 
in  übertriebener  Fülle:  I  wis,  I  not,  as  wele  is  kend,  but 
dowt,  but  weir,  belife,  I  ges,  quhat  will  ge  mair,  quhat  ne- 
dis  mair,  unknawin  the  caus  quhy;  u.  s.  f..  Moderne  Er- 
klärungen, die  den  Charakter  des  Altertums  zerstören: 
648/9  pater  me  contigit  igni  106,17/8  And  with  his  fyry 
lewyne  me  umberauch,  That  we  intill  our  langage  cleip 
fyirflauch— 853/4;  eb.  248/9— 82,26— 315.  Beliebige  Hin- 
zudichtungen: Quhen  that  he  slew  the  duk  Proteselay 
274/6—84,19/24—349/52;  eb.  85,20;  86,13. 

ß)  Verwahrung  gegen  Stellen,  die  das  Original  mit  un- 
nötiger Breite  wiedergeben:  199/200—79,21/3—252/3. 
Oder  gegen  unpassende  Modernisierung,  wie  miles  = 
knycht  7 — 66,4—11;  oder  page  and  knycht  131 — 75,11 — 
166;    virgo  =  damecell  413—92,32—529;   253   conticuere 
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83,6  weilt  to  bed  320  took  their  rest  Gegen  allzu  freie 
Übertragung:  172/3  arsere  coruscae  luminibus  flammae 
arrectis  78,3/4  Hir  ene  glowit  as  ony  gleid  for  ire,  Quharfra 
ther  flaw  mony  sparkis  of  fire  220  But  she  gan  stare  with 
sparkled  eyes  of  flame;  eb.  296/7— 85,31  ff.— 380/1;  309/10 
—87,1/3—395;  656—106,31/2—864. 

Folglich  hat  S.  in  kunstmäßiger  Weise  aus  D.  entlehnt 
Dazu  kommt,  daß  die  beiderseitigen  Ziele,  wie  aus  der  Ver- 
gleichung  ohne  weiteres  hervorgeht,  grundverschieden  sind; 
denn  D.  will  formal  wie  inhaltlich  dem  Leser  nur  eine  be- 
queme und  gemütliche  Lektüre  seines  Buches  verschaffen. 

IL  Die  italienische  Obersetzung. 

Auf  der  K.  Bibl.  zu  Berlin  befindet  sich  ein  seltener 
Druck  von  1544  mit  dem  Titel:  «I  Sei  Primi  Libri 
del  Eneide  di  Vergilio,  tradotti  ä  piu  illustre  et  honorate 
Donne».  In  dem  Einleitungsbriefe  von  Vincentio  di  Persa 
heißt  es:  «Ho  fatto  raccorre  i  sei  primi  libri  del  Eneide, 
tradotti  da  altrattanti  pregiatissimi  ingegni  in  lingua  Toschana 
e  in  versi,  che  noi  diciamo  sciolti».  Das  Buch  enthält  die 
ersten  sechs  Bücher,  je  von  einem  besonderen  Dichter  über- 
tragen, das  zweite  vom  Kardinal  Hippolito  de  Medici,  das 
vierte  von  Bartolomeo  Carli  Piccholomini.  Tiraboschi  weiß 
in  seiner  Literaturgeschichte  (Milano  1824  Bd.  XII  S.  1953) 
zwölf  Männer  zu  nennen,  die  sich  im  Anfange  des  16.  Jahr- 
hunderts mit  der  Übertragung  der  einzelnen  Bücher  be- 
schäftigten; fünf  stimmen  mit  Übersetzern  unseres  Druckes 
überein,  nur  der  des  vierten  Buches  ist  unter  ihnen  nicht 
zu  finden.  Nott  behauptet  nun  I,  CC,  Buch  zwei  und  vier 
stammten  von  Hippolito,  und  die  Literaturgeschichten  folgen 
ihm.  Diese  Ansicht  ist  falsch,  denn  die  von  Nott  gegebenen 
Zitate  entsprechen  wörtlich  denen  unseres  Druckes;  und  hier 
ist  doch  Piccholomini  der  Verfasser,  der  in  der  Einleitung 
nur  sagt,  er  übersetze  das  vierte  Buch,  «come  giä  la  felice 
memoria  d 'Hippolito  tradusse  il  secondo».    Ob  letzteres  vom 

4* 
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Kardinal  selbst  oder  seinem  Hofdichter  Molza  (1489—1544) 
übertragen  ist,  bleibt  anerweislich  und  ist  für  uns  gleich- 
gültig (vgl.  Tirab.  XII  S.  1657);  jedenfalls  galt  Hipp,  als 
Verfasser.  Die  Übersetzung  mußte  also  vor  1535,  seinem 
Todesjahr,  vollendet  sein.  Sie  ist  1539  zuerst  allein  er- 
schienen (vgl.  D.  N.  B.  XX  VIII  28).  Dazu  stimmt,  daß  sie 
mit  der  Angabe  ihres  besonderen  Druckers  in  das  über- 
lieferte Sammelwerk  aufgenommen  ist  Auch  sind  hier  die- 
jenigen Bücher,  die  sonst  nicht  weiter  erschienen  sind, 
nämlich  das  dritte  und  das  sechste,  mit  der  ausdrücklichen 
Bemerkung  «non  piu  stampato»  versehen.  Im  folgenden 
Jahre  sollen  die  sechs  Anfangsbücher  in  Venedig  erschienen 
sein  (vgl.  D.  N.  B.  a.  a.  0.).  Dieser  Druck  fällt  wahrschein- 
lich mit  dem  von  Nott  gekannten  und  bei  Watt,  Bibl.  Brit 
1821  Bd.  V  936  c,  angeführten  von  1541  zusammen.  Da 
das  überlieferte  Sammelwerk  von  1544  ebenfalls  in  Venedig 
herausgekommen  ist,  und  bei  gleichem  Gesamttitel1)  die 
einzelnen  Bücher,  wie  schon  erwähnt  ist,  denen  der  früheren 
Ausgabe  entsprechen,  wird  es,  trotzdem  nirgends  darauf  ver- 
wiesen ist»  wohl  nur  eine  neue  Auflage  desselben  Buches 
sein.  Jedenfalls  läßt  sich  hieraus  erkennen,  wie  beliebt 
diese  Übersetzungen  waren,  und  daß  der  Annahme,  S.  könne 
von  ihnen  gewußt  oder  sie  besessen  haben,  zeitlich  nichts 
im  Wege  steht 

Bei  folgender  Vergleichung  der  Texte  ist  von  vorn- 
herein zu  beachten,  daß  8.,  da  er  dem  Schotten  so  oft  folgt, 
auch  die  ital.  Sprache  der  engl,  ferner  steht,  nicht  viel  und 
nicht  längere  Stellen  aus  H.  geborgt  haben  kann. 

1.  Es  treten  bei  S.,  D.  und  H.  zahlreiche  Über- 
einstimmungen auf,  zu  denen,  vom  logischen  wie 
ästhetischen  Standpunkte,  die  drei  Bearbeiter  un- 
abhängig  gekommen   sein   können;    manchmal   gab 


*)  Allerdings  heißt  der  Titel  bei  Nott  «I  Sei  Libri»  mit  fehlendein 
c Primi»,  aber  das  muß  wieder  ein  Irrtum  von  ihm  sein,  zumal  Watt 
zitiert  «I  Sei  Primi  libri». 
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ihnen  auch  Servius  den  Fingerzeig.  Sollte  hier 
dennoch  Entlehnung  S/s  vorliegen,  so  hat  sie  eher 
aus  D.  als  aus  H.  stattgefunden.  Zutaten:  522  meus 
Hector  —  il  nostro  figlio  H.  —  677     99,17;  642  has  sedes 

—  questi  seggi  antichi  843  this  wonning  place  106/2  this 
litle  place;  42  et  procul:  o  miseri  —  da  lontano  grida 
56  crying  far  off  70,2  can  cry;  642/3  satis  superque  vidi- 
mus  —  assai  n'  ö  stato  e  troppo  che  habbiam  veduto  844 
It  was  enough  and  eke  too  much  —  106,3/4;  496  non  sie  — 
non  cosi  fiero  —  640  —  97,25.  Substantiv;  Bestimmtheit: 
598  Ascanius  puer  —  A.  il  figlio  —  787  —  103,28;  gemein- 
same   Quelle  Serv.:    filius;  665  penetralia  —  secreti    luoghi 

—  877  —  107,17;  486  domus  —  palazzo  —  627  —  97,6; 
10  casus  —  affanni  15  mishaps  66,11  chance;  Serv.: 
fortunam,  pericula;  ferner  11  supremum  laborem  — 
l'ultime  rovine  15  last  decay  66,11  fall;  89  nomen  —  gloria 
— 110  —  72,28;  Serv.:  gloria.  777  sine  numine  divom  — 
senza  voler  —  1032—113,28;  hier  aber  Serv.  anders:  sine 
fati  necessitate.  Vereinfachung  von  Periphr.:  197 
Larisaeus  Achilles  —  fier  A.  250  great  A.  79,18  ferce  A.; 
177  Pergama  —  Troia  —  226;  289  natus  —  figlio  —  368;  641 
caelicolae  —  Dei  —  849.  Meton.:  256  flammae  —  segni 
dalT  accese  fiamme  —  325  —  83,13.  Schmückende  Beiw.: 
90  pellax  Ulixes  —  falso  U.  —  112  —  72,30.  Pron.:  284 
post  urbis  labores  —  dopo  fatiche  de  la  tua  Cittade--362  — 
85,7.  Verb:  565  deseruere  —  eiaseun  m'havea  lasciato 
solo  —  741  —  102,1;  bestimmter:  523  tuebitur  —  salvara  — 
678—99,20;  677  tutare —  difendi —894  — 108,5;  stärker: 
407  non  tulit  —  non  pote  sopportar  —  521  —  92,21.  Wort- 
verknüpfung: 153  exutas  vinclis  palmas  —  le  sciolte  mane — 
192  —  76.21.  Modernisierung  eines  Satzes:  HOfecis- 
sentque  utinam  —  o  che  volesse  Iddio  138  which,  would  God, 
they  had  done  —  74,4.  Verdeutlichung:  567/8  limina 
Vestae  servare  —  starsi  nel  sacrato  tempio  —  745  — 102,5. 
Periode:  zwei  Sätze  zu  einem:  145  vitam  damus  et  mise- 
reseimus  —  gli  diam  vita  e  perdono  —  183  —  76  5  (durch- 
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gehende  Übereinstimmung  wieder  auffällig).  Ablat  absol. 
zu  Infinitiv:  657/8  Men  efferre  pedem,  genitor,  te  posse 
relicto  Sperasti? — Dunque  sperasti  mai,  padre,  che  fuore 
II  pie  muover  potessi,  e  te  lasciare?  —  865/6  — 107,1/3. 
Entsprechende  Vermeidung  von  Hysterologie:  216/7  auxilio 
subeuntem  ac  tela  ferentem  Corripiunt  —  Indi  lui  prendon, 
che  correa  Tarrae   Per  dar  a  i  miser  figli  aiuto  e  scampo 

—  272/3—80,23/5. 

2.  Daneben  treten  Fälle  auf,  wo  H.  und  S.  unbe- 
einflußt von  Serv.  oder  D.  übereinstimmen,  ohne  daß 
aber  Entlehnung  unbedingt  notwendig  erschiene. 
Ausl.,  in  denen  D.  nicht  als  Vorbild  dient:  82/3  nomen  et 
gloria  —  nome  —  101 ;  601  Tyndaris  Lacaena  —  Helena  — 
791 — 104,1  Helene  Laconya;  236  stuppea  vincula  —  funi  — 
297  ropes;  183  haue  pro  Palladio  moniti  effigiem  statuere 

—  In  luogo  clel  Palladio  han  fatto  questa  Effigie  233  This 
figure  made  they  for  th'aggrieved  God  7 8,22  ff.  sehr  frei. 
649  Fulminis  adflavit  ventis  et  contigit  igni  —  col  fiero  ventoDel 
folgor  mi  percosse,  e  con  le  flamme  854  Strake  me  with  thunder 
and  with  levening  blast  106,16/8  wieder  unschön.  Zut.:  224 
taurus  —  il  feroce  toro  281  the  roaring  bull ;  221  Perfusus  sanie 
vittas  atroque  veneno  —  Sparso  d'intorno  le  sacrata  bende 
Di  brutto  sangue,  e  di  veneno  oscüro  278/9  Whose  sacred 
fillets  all  besprinkled  were  With  filth  of  gory  blood  and 
venom  rank  —  80,32ff..  Subst.  deutlicher:  67  conspectu 
in  medio  —  in  mezo  a  la  gran  turba  —  86  in  the  press;  ganz 
entsprechend:  123  in  medios  —  In  mezo  a  la  gran  turba  — 
154  amid  the  press  74,25  amang  thaim;  779  superi  regnator 
Olympi  —  il  Re  de  Talto  Cielo  —  1035  the  king  of  the  high 
heaven  — 113,31/2.  Umschreibung  für  Superi.:  5  quae- 
que  ipse  miserrima  vidi  —  e  quelle  cose  di  miseria  piene 
Ch'io  istesso  viddi  —  7  Those  ruthful  things  that  I  myself 
beheld  —  66,1.  Pron.  stärker:  278  volnera  lila  gerens  — 
le  ferite  tante  —  354  with  all  such  wounds.  Verb:  374  alii 
rapiunt  —  sacheggian  gli  altri  481  Your  feres  now  sack  90,26 
rubbis;  505  proeubuere  —  caddero  a  terra  653  feil  to    the 


—     55     — 

ground;  metaphorisch:  50/2  hastam  contorsit — lancia  68 
lanced  70,17  threw.  Adv.:  570  passim  — hör  quinci  hör 
quindi  748  here  and  there  102,9  quhar  so  evir.  Mehrere 
Wörter  in  einem  Satz:  399/401  litora  fida  petnnt,  pars 
scandunt  —  (Chi  fuge  ne  le  navi,  e  chi  correndo  Cerca)  i 
securi  lidi,  et  altri  furo  (Vilmente  spinti  da  paura  cieca 
Che  .  .  .)  510/2  they  fled  to  their  coasts  of  safeguard,  And 
some  there  were  —  99,2/6.  431/4  testor  in  occasu  vestro 
(nee  ullas  vitavisse  vices  et  si  fata)  fuissent,  (ut  caderem, 
meruisse  manu)  —  (Voi,  cener  santo  d'Ilio  e  fiamme  estreme 
Di  raiei,  voi)  chiamo  in  testimonio  (al  vero,  Ch'io  non  schivai 
nel  vostro)  ultimo  fine  (Ne  le  Greche  arme  ne  gli  affronti 
Grechi;  E  se  i  fati)  volean  (ch'io  fusse  occiso  Combattei  si 
ch'io'l  meritai  allhora)  555/60  I  call  in  witness  that  at  your 
last  fall  .  .  .  and  if  the  fates  would  —  93,32 ff..  Periode; 
Verknüpfung:  234/5  Dividimus  muros  et  moenia  pandimus 
urbis;  Accingunt  omnes  operi  —  Rompiam  la  porta,  apronsi 
Talte  mura;  Qui  eiaseun  s'aparecchia  all'opra  intento  296 
Whereto  all  help  —  81,25/7.  Ein  Satz  zu  zwei:  305/6 
ant  rapidus  montano  flumine  torrens  Sternit  agros  —  O 
quando  cade  giu  rapido  fiume  Da  i  monti,  e  i  campi  guasta 
390/1  Or  the  swift  stream  that  driveth  from  the  hill,  Roots 
up  the  fields  —  86,16/7.  Relativs.>Subst.:  123/4  quae 
sint  ea  numina  divom  Flagitat  —  E  de  li  Iddy  la  mente 
ivi  domanda  155/6  and  will'd  him  to  discuss  The  Gods1 
intent  74,27/8  And  besely  at  him  inquiris  he,  By  respons 
of  the  goddis,  quha  suld  de  (frei!).  Wohlklang:  661  patet 
isti  ianua  leto  —  Gia  e  la  porta  a  questa  morte  aperta 
—  871  The  way  is  piain  this  death  for  to  attain. 

3.  In  anderen  Beispielen  dagegen  stellt  die  Über- 
einstimmung zwischen  H.  und  S.  eine  Entlehnung 
des  letzteren  als  wahrscheinlich  oder  sicher  hin. 
Zut:  277  von  Hector's  Aussehen  gesagt:  concretos  sanguine 
crinis  —  e  involti  i  crespi  crini  Nel  sangue  havea  353  His 
crisped  locks  all  clust'red  with  his  blood  84,26  his  hair. 
Adj.:    773  nota  maior  imago  —  maggior  assai   che  la  sua 
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usata  forma  1027  of  stature  more  than  wont  Verb:  469/70 
Vestibulum  ante  ipsum  primoque  in  limine  Pyrrhus  Exultat 

—  AI  portico  d'inanzi,  e  ne  la  prima  Porta  con  Parme  stava 
lieto  Pirrho  607/8  stood  rejoicing  96,10  ran.  Wort- 
verkn.:  247  dei  iussu —  dal  voler  di  Dio  sospinta  311 
inspired  with  Phoebus*  sprite;  571  eversa  ob  Pergama  — 
per  la  ruina  de  le  antiche  mura  750  the  ruin  of  their  walls 
102,12  becaus  all  Troy  was  thus  bet  doun.  Satz:  599/600 
et  ni  mea  cura  resistat,  flammae  eos  tulerint  —  E  se 
non  fusse  ch'io  pur  gli  ho  difesi  789  And  were 
they  not  defenced  by  my  eure  103,30  but  my  myeht 
resistit  thaim,  wo  gegenüber  D.  entsprechende  Wiedergabe 
herrscht.  Mehrere  Wörter:  169/70  Ex  illo  fluere  ac  retro 
sublapsa  referri  SpesDanaum  — Cominciö  allhor*  a  scorrer 
sempre  adrieto  E  caduta  mancar  la  lor  speranza  216  Sith 
that  their  hope  gan  fail  77,27/28  evermair  backwart  of 
Grekis  the  hoipe  went;  402  Heu  nihil  invitis  fas  quemquam 
fidere  divis  —  Ai  lasso  mai  non  fide  al  fin  havere  Contra 
al  voler  dei  Dei  speranza  aleuna  516  To  hope  on  aught 
against  will  of  the  Gods  —  92,13/4.  Eb.  628/9  vacua  atria 
lustrat  saucius  —  piegato  le  gran  corti  vote  ricerca  685/6 
searching  the  void  courts  —  99,28/9  (frei).  Periode. 
Relativs.  >  Satzteil:  248/9  nos,  quibus  ultimus  esset  ille 
dies  —  nel  nostro  ultimo  giorno  314  that  last  day  of  our 
life.  Zwei  Sätze  >  einem:  309/10  Tum  vero  manifesta 
fides,  Danaumque  pateseunt  Insidiae  —  Allhor  la  falsa  fede 
e  i  fieri  inganni  De  i  Greci  ascoti  n'  appariscon  veri  395 
Then  the  Greeks'  faith,  then  their  deeeit  appear'd.  Abi. 
abs.:  254/5  Et  iam  Argiva  phalanx  instruetis  navibus 
ibat  A  Tenodo  —  E  giä  venia  ver  noi  la  Greca  squadra  I  lor 
navigli  in  Tenedo  ordinati  322  When  well  in  order  comes 
the  Grecian  fleet.  Vor  allem:  63/4  Undique  visendi  studio 
Troiana  iuventus  Circumfusa  ruit,  certantque  inludere  capto 

—  La  gioventu  Troiana  d'ogn'intorno  Sparsa  corre  a  vederlo 
e  fanno  a  gara,  Chi  piu  faccia  al  pripion  vergogna  e 
seorno  82/3  Near  him  to  gaze,  the  Troyan  youth  gan  flock, 
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And   strave  who  most  might  at  the  eaptive  seorn 

71,11/3  On  athir  part  him  to  behald  at  anis  Fast  üockis 
about  a  multitude  gong  Troianis,  Byssy  to  knack  and  pull 
the  presoneir.  Es  ist  durchaus  unwahrscheinlich,  daß  H.  und 
S.  unabhängig  zur  Wiedergabe  des  Infinitivs  durch  Fragesatz, 
die  sich  fast  wörtlich  deckt,  gekommen  sind.  cScorn*  mit 
Nott  I  403  als  Verb  aufzufassen,  ist  unrichtig. 

Halten  wir  uns  endlich  vor  Augen,  daß  die  Entlehnungen 
sich  fast  ausnahmslos  da  finden,  wo  die  Übersetzung  des 
Schotten  verdorben  ist,  während  andrerseits  die  aus  D.  ge- 
nommenen Stellen  in  der  ital.  Übersetzung  nicht  gut  ge- 
lungen sind,  daß  eine  Übereinstimmung  selten  allein  auftritt, 
sondern  meist  mehrere  aufeinanderfolgen  (Vers  67,  82,  86 
—233,  238—278,  281—292,  295,  297,  299,  308,  311  u.s.f.), 
daß  die  meisten  und  wichtigsten  zu  Anfang  zu  bemerken 
sind,  wogegen  S.  von  V.  400  an  selbständiger  wird,  daß  sie 
oft  zu  Beginn  neuer  Abschnitte  vorkommen,  wo  S.  umso- 
mehr  Grund  hatte,  sich  bei  seinen  Vorgängern  zu  unter- 
richten, und  daß  die  entsprechenden  Stellen  meist  mit  ge- 
wissen Schwierigkeiten  der  Wiedergabe  verknüpft  sind,  so 
ergibt  sich  mit  Sicherheit,  daß  S.  die  ital.  Übersetzung  des 
zweiten  Buches  gekannt  und  benützt  hat.  Im  vierten  Buche 
scheint  er  von  dem  italienischen  Bearbeiter  nicht  beeinflußt 
zu  sein,  wenigstens  lassen  sich  keine  direkten  Entlehnungen 
nachweisen.  Danach  dürfte  er  die  Arbeit  des  H.  in  ihrem 
Sonderdruck  von  1539  besessen,  die  der  übrigen  jedoch  nur 
vom  Hörensagen  gekannt  haben.  H.  nun  hat  nicht  bloß 
durch  die  Übertragung  einzelner  Stellen  auf  S.  gewirkt,  viel- 
mehr ist  er  ihm  überhaupt  ein  Vorbild  für  getreue  Wieder- 
gabe des  Originals  gewesen,  inhaltlich  im  Enthalten  aller 
entstellenden   Zusätze,  formal  im  Prinzip  der  Reimlosigkeit 

III.  Die  französische  Übersetzung. 

Sie  ist  in  einem  Sammeldruck  überliefert,  der,  in  Hand- 
schriftenform gehalten  und  mit  Bildern  versehen,  den  Titel 
führt:  Les  Oeuvres  de  Virgille,  translat6es  de  latin  en  fran- 
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coys,  et  nouvellement  imprimdes  a  Paris.1)  Auf  den  Prolog 
folgt  die  Übertragung  der  «Bucolica»  bis  Fol.  XXXVII; 
der  Verfasser  ist  nicht  genannt.  Dann  kommt  die  «Geor- 
gica  par  maistre  Guillaume  Michel  dit  de  Tours».  Den 
größten  Eaum  (Fol.  LXXXIX  bis  CCX£XII)  nimmt  die 
«Aeneis»  ein  «par  messire  Octavien  de  Sainct  Gelais,  en 
son  vivant  evesque  d'Angoulesme».  Am  Schluß  steht  die 
Jahreszahl  des  Druckes  1529  nebst  dem  ausdrücklichen 
Hinweis,  sämtliche  Werke  seien  «nouvellement  revues,  corri- 
g6es  et  imprim6es  par  Nicolas  Couteau».  Im  Prolog  seiner 
Übersetzung  sagt  Octavien,  er  wolle  die  Aeneis  «de  son 
latin  hault  et  insigne  de  mot  a  mot  et  au  plus  pres  en 
langue  francoyse  et  vulgaire»  bringen.  Er  hat  sie  in  paar- 
weis gereimten  zehnsilbigen  Epikerversen  mit  der  Caesur 
hinter  der  vierten  Silbe  abgefaßt. 

Wieder  begegnet  eine  Zahl  zufälliger  Überein- 
Stimmungen,  worunter  gleiche  Fassung  aller  vier  Über- 
setzer besonders  interessant  ist;  z.  B.  Zut. :  642  has  sedes  — 
ces  sieges  de  repos  —  843  this  wonning  place  —  questi 
seggi  antichi  —  106,2  this  litle  place.  Subst:  594  quis 
dolor  excitat  iras  —  quelle  fureur  incite  ton  yre  —  782  what 
fury  —  quäl  gran  furor  ti  muove  —  103,21  furious  crueltie. 
Modernisierung  eines  Satzes:  110  fecissentque  utinam  — 
Et  pleust  a  dieu  que  —  138  Which,  would  God!  they  had 
done  —  o  che  volesse  Iddio  —  74,4  wald  God. 

Fälle  möglicher  oder  wahrscheinlicher  EntL; 
Zut:  714  templum  vetustum  Cereris  —  Ung  temple  y  a  de 
longue  antiquitö,  Jadis  basty  pour  Ceres  la  deesse  — 
944/5  an  old  temple,  whereas  Whorship  was  done  to 
Ceres  the  goddes  — H.  u.  D.anders.  232  ad  sedes  —  Droit  au 
temple  de  la  dame  Pallas  —  293  to  Pallas'  temple  blive. 
Adject:  730/1  omnem  videbar  evasisse  viam  —  bien 
certes  pensoye  Estre  echappö  de  peril  —  968  Rightwell 
escap'd  the  danger;  789  natus  communis  —  Tenfant  qui  fut 


*)  Existiert  in  Wien  und  Paris. 
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e  tien  e  mien  —  1051  thy  young  son  and  mine  —  114,20 
our  gong  sone,  comoun  tili  us  baith.  Verb:  107  fatur  — 
reprint  son  dire  —  135  took  his  tale  again  —  73,32  saying; 
196  credita  res  —  nous  reputasmes  pour  vray  ce  qu'il 
disoit  —  248  his  tale  did  purchase  credit  —  79,15  is  be- 
leifit  Wortverkn.:  458  ad  summi  fastigia  culminis  —  en 
une  tour  la  plus  haulte  —  593  to  the  highest  tower  —  95,25. 
Satz:  54/5  Et  si  fata  deum,  si  mens  non  laeva  fuisset, 
Impulerat  ferro  Argolicas  foedare  latebras —  Las!  si  fortune 
alors  nous  eust  bien  dit1)  .  .  .  Allheure  estoit  leur  prinse 
descouverte  72  The  Greeks'  device  and  guile  had  he  des- 
cried,  wo  beiderseitiger  Hauptsatz  unter  starker  Abweichung 
vom  Lat  große  Ähnlichkeit  aufweist  624/5  Tum  vero  omne 
mihi  visum  considere  in  ignes  Ilium  et  ex  imo  verti 
Neptunia  Troia  —  Lors  me  sembla  que  tout  tust  embrasö 
En  feu  et  flammes  Ilion  et  rase  —  823  Neptunus'  town 
clean  razed  from  the  soil  —  volgersi  in  ruina  —  105,8 
ourtumblit  to  the  ground. 

Gewinnt  es  durch  solche  Übereinstimmungen  den  An- 
schein, S.  sei  auch  im  Besitze  der  französischen  Aeneis  ge- 
wesen und  habe  auch  sie  zu  Rate  gezogen,  so  ist  ihr  un- 
mittelbarer Einfluß  auf  unseren  Dichter  doch  ein  zu  geringer, 
als  daß  er  dessen  Stil  in  besondere  Bahnen  hätte  lenken 
können.  Dagegen  ist  O/s  Übersetzung  indirekt  von  höherer 
Bedeutung  für  S.  gewesen.  Der  Franzose  und  Douglas 
sind  Zeitgenossen  und  Amtsbrüder.  Letzterer  lag  1494/6 
in  Frankreich  seinen  Studien  ob,  wo  er  wahrscheinlich  die 
Bekanntschaft  O/s  gemacht  hat.  Mit  der  Sprache  des  Landes 
muß  er  gut  vertraut  geworden  sein,  da  er  1517  in  politischer 
Eigenschaft  wieder  dorthin  kam.  Vor  der  Virgilübersetzung 
verfaßte  D.  den  «Palace  of  Honour»,  wofür  O/s  «S6jour 
d'Honneur»  das  nachweisliche  Vorbild  ist  (vgl.  Lange,  Anglia 
IV  82  ff.).  Ebenso  ist  es  Quelle  für  «King  Heart»  (nach 
1513).    Diese   Erwägungen   führen    ohne    weiteres   zu   der 

*)  Der  folgende  Vers  falsch  überliefert:  Et  quen  noz  faitz  ny  eust 
bien  dit. 


-~     60     — 

Annahme,  daß  I).  auch  durch  die  Übersetzung  seines  Amts- 
genossen  zu  seiner  entsprechenden  Arbeit  angeregt  worden 
ist.  Ob  jene  vor  1512,  der  Entstehung  der  schott.  Übersetzung, 
gedruckt  war  oder  nicht,  ändert  nichts ;  D.  wird  wahrschein- 
lich im  Besitz  einer  Hs.  gewesen  sein.  Auch  der  cSGjour» 
ist  erst  1514  erschienen,  der  «Palace»  aber  schon  1501  voll- 
endet Der  mögliche  Zusammenhang  beider  wird  durch  die 
Form  ihrer  Arbeiten  gesteigert.  Jeder  Übersetzung  geht  ein 
Prolog  voran:  die  gereimten  Inhaltsangaben  an  der  Spitze  der 
einzelnen  Bücher,  die  reimlosen  am  Rande  sowie  die  Schluß- 
bemerkungen entsprechen  sich;  auch  das  Metrum  ist  über- 
einstimmend. Ferner  ist  das  Ziel  dasselbe:  wir  sind  dem 
Altertum  entrückt  und  in  das  Milieu  des  Mittelalters  ver- 
setzt. Die  u.  a.  zu  diesem  Zweck  vorgenommenen  willkür- 
lichen Verlängerungen  des  Originals  sind  bei  beiden  in  die 
Augen  springend,  und  zwar  artet  0.  noch  mehr  aus  als  sein 
Nachfolger  (bei  ihm  hat  das  zweite  Buch  1853  Verse,  bei  D. 
1465,  bei  H.  1227,  bei  S.  1069  und  im  Or.  nur  804).  Schließ- 
lich treten  in  den  zwölf  Büchern  auch  viele  direkten  Ent- 
lehnungen auf.  Somit  dürfte  außer  Zweifel  sein,  daß  in  auf- 
steigender Linie  ein  Übergang  von  Oct>  Dougl.>  S.  stattfindet 

Schlußerwägung. 

Das  Resultat  aus  S.'s  Verhältnis  zu  seinen  Vorbildern 
läßt  sich  dahin  zusammenfassen: 

1.  S/s  Vorgänger  zerfallen  in  zwei  von  einander  un- 
abhängige Gruppen,  eine  französisch -schottische  und  eine 
italienische.  Jene  steht  dem  Original  zu  selbständig  gegen- 
über; diese  dagegen  hält  sich  zu  sklavisch  an  den  lat  Wort- 
laut. Zwischen  beiden  nimmt  S.  eine  vermittelnde  Stellung  ein. 

2.  Aus  der  ersten  Gruppe  hat  er  besonders  Eigentüm- 
lichkeiten des  sprachlichen  Ausdruckes  übernommen,  aus 
der  zweiten  die  Form. 

3.  Er  ist  aber  auch  an  so  vielen  wohlgelungenen  Stellen 
unbeeinflußt  von  diesen  Vorbildern  geblieben,  daß  ihm 
Originalität  nicht  abzusprechen  ist. 
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So  sehen  wir  in  seiner  Übersetzung  das  Resultat  der 
ersten,  drei  verschiedenen  Ländern  angehörigen  Virgilüber- 
setzungen  der  Renaissance.  Sein  Werk  hat  die  Jahrhunderte 
überdauert  und  steht  noch  heute  als  mustergültig  da,  während 
die  Übertragungen  der  übrigen  mehr  oder  weniger  veraltet 
sind. 

Anhang: 

Abdruck  einiger  Stellen  aus  sämtlichen  Über- 
setzungen. 

Anfang  des  zweiten  Buches. 
Virgil. 

Conticuere  omnes  intentique  ora  tenebant 

Inde  toro  pater  Aeneas  sie  orsus  ab  alto: 

«Infandum,  regina,  iubes  renovare  dolorem. 

Troianas  ut  opes  et  lamentabile  regnum 

*  Eruerint  Danai,  quaeque  ipse  miserrima  vidi 
Et  quorum  pars  magna  fui,  quis  talia  fando 
Myrmidonum  Dolopumve  aut  duri  miles  Ulixi 
Temperet  a  lacrimis?  Et  iam  nox  umida  caelo 
Praecipitat  suadentque  cadentia  sidera  somnos. 

10  Sed  si  tantus  amor  casus  cognoscere  nostros 
Et  breviter  Troiae  supremum  audire  laborem, 
Quamquam  animus  meminisse  horret  luctuque  ref ugit^ 
Incipiam». 

Octavien. 

Lors  se  teurent,  et  tous  prestent  Toreille 
Pour  escouter  ceste  grande  merveille; 
Alors  En6e.  sus  ung  hault  trosne  assis, 
Va  commencer  dire  froit  e  rassis: 
5  «Tu  veulx,  dame  tant  pleine  de  valeur, 
Que  renouvelle  la  passöe  douleur, 
Et  que  recite,  coment  la  gent  de  Grece 
A  desmoly  la  Troyenne  richesse, 
Et  la  royaulme  lamentable  deffait. 
Vi  Las!  que  ce  fut  dolent  et  piteux  fait 
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Que1)  ai  je  veu!  La  chose  est  bien  apperte: 

La  feis  certes  alors  ma  plus  grant  perte. 

Qui  est  celluy,  en  recitant  faitz  tieulx, 

Qui  des  lermes  peust  temperer  ses  yeulx? 
u  Et  qui  sceust  dire  d'iceulx  Grecs  l'exces, 

Les  motz  cruelz  du  cruel  Ulixes, 

Sans  fort  gemir?  Point  n'y  a  de  remyde. 

Et  puis  aussi  la  nuyt  froide  e  humyde 

Vient  et  s'advance;  les  estoilles  d'enhault 
20  Qui  ja  paroissent,  enseignent  que  mieulx  vault 

Soy  retirer  et  prendre  reposöe; 

Nature  y  est  encline2)  et  disposöe. 

Mais  si  tu  as  pourtant  le  desir  tel 

De  congnoistre  nostre  peril  mortel, 
US  Et  d'escouter  nostre  derniere  peine, 

En  peu  de  motz  je  t'en  feray  certaine; 

Jacoit  une  horreur  a  mon  cueur  pour  tout  voir3) 

Et  per  ung  pleur  tout  plein  de  dueil  et  d'yre 
so  Ce  fut  de  moy  la  voluntö  de  dyre, 
Au  fort,  dame,  pourtant  ne  cesseray: 
Puis  qu'il  te  piaist,  le  fait  commenceray». 

Douglas. 

Thai  ceissit  all  at  anis  incontinent, 
With  mowthis  clois,  and  visage  takand  tent. 
Prince  Eneas,  frome  the  he  bed,  with  that, 
Into  his  seige  riall  quhar  he  sat, 
s  Begouth  and  said:  «Thi  desyir,  lady,  is 
Renewing  of  ontellable  sorow,  I  wis, 
To  schaw  how  Grekis  did  spuilge  and  destroy 
The  greit  riches  and  lamentable  realm  of  Troy, 
And  huge  misery  quhilk  I  thair  beheld, 
10  Quharof  myself  ane  greit  part  bair  and  feld ; 


x)  Im  Texte  «Ce».  —  *)  enclin  =  nfr.  encline.  —  a)  falsch  über- 
liefert, da  Cäsar  nicht  stimmt,  and  der  dazu  reimende  Vers  fehlt. 
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Quhat  Marmidon,  or  Gregion  Dolopes, 

Or  knycht  wageor  to  cruell  Ulixes, 

Sic  materes  to  rehers,  or  git  to  heir, 

Mycht  thaime  contene  fra  weping  mony  ane  teir? 

15  And  now  the  hewin  ourquhelmis  the  donk  nycht, 
Quhen  the  declining  of  the  sternis  brycht 
To  sleip  and  rest  perswades  our  appetite; 
Bot  sen  thou  hes  sie  plesour  and  delite 
To  knaw  our  chance,  and  fall  of  Troy  in  weir, 

20  And  schortlie  the  last  end  thairof  wald  heir, 
Albeit  my  spreit  abhorris,  and  doith  grise 
Thairon  for  to  ramembir,  and  oft  sise 
Murnand  eschewis  thairfra  with  greit  diseis, 
git  than  I  sali  begyne  gow  for  to  pleis». 

Hippolito. 

Tacquero  tutti  ad  ascoltar  intenti. 

Indi  da  l'alto  seggio  il  padre  Enea 

Incominciö:  «Tu  voi  ch'io  rinuovelli 

II  spietato  dolor,  degna  Reina; 
5  Come  aspramente  habbin  distrutti  i  Greci 

L'alta  potentia  e'l  Regno  de  Troiani 

Di  lagrime,  e  sospir  mai  sempre  degno; 

E  quelle  cose  di  miseriä  piene 

Ch'io  istesso  viddi,  e  fui  di  lor  gran  parte, 
10  Chi  mai  potria  de  le  nhniche  schiere 

D'Achille,  Pirrho,  e  del  crudel  Ulisse 

Ragionando  di  ciö  frenar  il  pianto? 

E  giä  casca  dal  Ciel  Phumida  notte, 

E  porgon  sonno  le  cadenti  stelle. 
15  Ma  se  tanto  desio  nel  cor  t'ö  nato 

Saper  gli  affanni  nostri,  e  bre^emente 

Odir  di  Troia  Tultinie  rovine, 

Dirollo,  benche  solo  in  ricordarle 

I/animo  triema,  e  si  ritrahe  di  dolo». 
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Surrey  (nach  Tottel). 

They  whisted  all,  with  fixed  face  attent, 
When  prince  Aeneas  from  the  royal  seat 
Thus  gan  to  speak:  «0  Quene,  it  is  thy  will 
I  shold  renew  a  woe  can  not  be  told: 

6  How  that  the  Grekes  did  spoile,  and  overthrow 
The  Phrygian  wealth,  and  wailful  realm  of  Troy: 
Those  ruthfull  things  that  I  myself  beheld, 
And  wherof  no  small  part  fei  to  my  share. 
Which  to  expresse,  who  could  refraine  from  teres? 

io  What  Myrmidon?  or  yet  what  Dolopes? 
What  stern  Ulysses  waged  soldiar? 
And  loe!  moist  night  now  from   the  welkin  fallesr 
And  sterres  declining  counsel  us  to  rest. 
But  sins  so  great  is  thy  delight  to  here 

15  Of  our  mishaps,  and  Troye's  last  decay: 

Though  to  record  the  same  my  minde  abhorres. 
And  plaint  eschues:  yet  thus  wil  I  begyn». 

Der  Beginn  der  Bede  des  Sinon. 
Virgil  154  ff. 

«Vos,  aeterni  ignes,  et  non  violabile  vestrum 
Testor  numen»,  ait,  «vos  arae  ensesque  nefandi, 
Quos  fugi,  vittaeque  deum,  quas  hostia  gessi: 
Fas  mihi  Graiorum  sacrata  resolvere  iura, 
s  Fas  odisse  viros,  atque  omnia  ferre  sub  auras, 
Siqua  tegunt;  teneor  patriae  nee  legibus  ullis. 
Tu  modo  promissis  maneas,  servataque  serves 
Troia  fidem,  si  vera  feram,  si  magna  rependam». 

Octavien. 

«0  feux  immortelz  e  durables, 
Vos  dieux  troyens  iustes  et  immolables, 
Et  vous  autielz  e  nephandes  cousteaulx, 
Que  ja  fouyz  par  dangereuses  eaulx; 
3  Vous,  blanche  toille,  pour  moy  seul  assortie, 
Qui  devoit  estre  aux  dieux  Torible  hostie: 
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Je  vous  atteste  e  jure  maintenant, 

Que  reveler  je  puis  le  convenant 

Et  le  secret  de  noz  Gregoys  sans  blasme; 

10  Car  ilz  ont  mys  en  leurs  dangiers  mon  ame. 
J'ay  juste  cause  icelle  gent  hayr, 
Dire  leur  fait  voire  e  de  les  trahyr. 
Ores  ne  suis  subject  a  loix  aucunes, 
Toutes  me  sont  egalles  et  communes. 

i3  Et  pour  ce  Troye,  oü  ma  fiance  ay  mis, 
Tiens  e  me  garde  ce  que  tu  ni'  as  promis, 
Se  ie  te  compte  chose  certaine  e  grande; 
A  toy  sans  plus  me  donne  e  recommande». 

Douglas  76,  23ff. 

«0  ge»,  quod  he,  «evirlesting  lampis  brycht, 
And  gour  divyne  power  and  gour  greit  mycht, 
That  aucht  nocht  bene  forsworne,  I  testify; 
And  gour  altaris,  and  cruell  sweirdis,  quham  I 

5  Am  eschapit,  and  all  gow  goddis  wise 
Quhais  garlandis  bair  I  as  gour  sacrifice: 
Lefull  is  now  to  brek,  but  mair  abaid, 
The  sworne  promys  that  I  to  the  Grekis  maid; 
Lefull  is  eik  thai  peple  for  to  hait, 

to  And  schaw  furth  planelie  all  that  evir  I  wait, 
Thair  hid  slycht  als  to  rype  furth  to  the  ground 
To  na  cuntre  nor  lawis  am  I  bund. 
Sa  mot  thou,  Troy,  quham  I  sal  saif  fra  skaith, 
Keip  me  thi  promys  and  thi  lawtie  baith, 

13  As  I  sali  schew  the  verite  ilk  a  deil, 

And  for  my  life  sali  render  gou  a  grete  wele». 

Hippolito. 

«Yoi,  lumi  eterni,  testimonj  io  chiamo», 
Diss*  egli,  «e  la  tremenda  forza  vostra; 
Voi,  sacri  altari,  et  voi,  crudeli  spade, 
Ch'io  giä  fuggy;  e  voi,  bende  ch'allhora 
3  Io  portai  condennato  a  i  sacrifici: 

P&Iaestra.     XXXIV.  5 
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Siami  concesso  i  giuramenti  sacri 
Hora  scioglier  de  i  Greci,  e'n  odio  havergli, 
E  tutti  i  lor  pensier  secreti  aprire, 
Ch'a  leggi  lor  tenuto  hör  mal  non  sono; 
10  Pur  che  non  manchi  a  quel  che  m'hai  proraesso, 
E  conservata,  Troia,  la  fe  servi, 
S'io  dirrö  il  ver,  s'io  scoprirö  gran  cose». 

Surrey  193  ff. 

«Te  everlasting  lampes,  I  testifye, 
Whoes  powr  divine  may  not  be  violate, 
Th'altar,  and  swerd»,  quod  he,   «that  I  have  scapt 
Te  sacred  bandes,  I  wore  as  yelden  hoste:. 
5  Leful  be  it  for  me  to  breke  mine  othe 
To  Grekes,  lefull  to  hate  their  nacion, 
Lefull  be  it  to  sparcle  in  the  ayre 
Their  secretes  all,  what  soe  they  kepe  in  close. 
For  free  am  I  from  Grece,  and  from  their  lawes. 
10  So  be  it,  Troy,  and  saved  by  me  from  scathe, 
Kepe  faith  with  me,  and  stand  to  thy  behest, 
If  I  speake  truth,  and  opening  thinges  of  weight, 
For  graunt  of  life  requite  thee  large  amendes». 

Die  Szene,  wie  das  hölzerne  Roß  in  die  Stadt 

gebracht  wird. 
Virgil  234ff. 

Dividimus  muros  et  moenia  pandimus  urbis. 
Accingunt  omnes  operi,  pedibusque  rotarum 
Subiciunt  lapsus,  et  stuppea  vincula  collo 
Intendunt.     Scandit  fatalis  machina  mnros 
3  Feta  armis.     Pueri  circum  innuptaeque  puellae 
Sacra  canunt  funemque  manu  contingere  gaudent. 
Dia  subit  .mediaeque  minans  inlabitur  urbi. 
0  patria,  o  divom  domus  Dium,  et  incluta  bello 
Moenia  Dardanidum!  quater  ipso  in  limine  portae 
10  Substitit  atque  utero  sonitum  quater  arma  dedere. 
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Instamus  tarnen  immemores  caecique  furore, 
Et  monstrum  infelix  sacrata  sistimus  arce. 

Octavien. 

Tant  fut  chascun  au  parfaire  incit6 
Que  feismes  rompre  les  murs  de  la  cit6, 
Car  pas  n'estoit  assez  grande  la  porte 
Pour  y  passer  ce  cheval  qu'on  apporte. 

5    Tous  fusmes  prestz  e  ententifz  ä  l'oeuvre 
Que  le  dangier  trop  se  celle  et  se  coBuvre; 
Et  pour  plus  tost  la  besongne  advancer, 
Chascun  taschoit  de  gecter  e  lancer 
Dessoubz  roves  qui  ce  grand  monstre  meinent, 

10  Tables  e  boys  por  que  mieulx  le  demeinent. 
Au  col  luy  mettent  grans  cordes  et  lyens 
Pour  plus  ayse  le  conduyre  leans. 
Ainsi  monta  la  fatale  machine 
Par  sus  les  murs  de  la  cit6  tout  digne, 

15  Pleine  e  ensaincte  e  de  grans  gens1) 
Dedans  mussetz  contre  nous  diligens. 
Petitz  enfans  e  les  jeunes  pucelles 
Autour  venoyent  du  cheval  ä  parelles 
Rians,  chantans  nouveaux  ditz  e  chansons, 

ao  Et  nioult  vouloient  en  diverses  facons 
Toucher  la  corde  qui  le  maine  e  convoye, 
Tant  ilz  prenoient  de  plaisir  e  de  joye. 
En  cest  estat  d'ung  vueil  e  commun  sceu 
Fut  en  la  ville  recueilly  et  receu, 

35  Et  fut  conduyt  par  theatres  e  rues 
La  menasse  des  peines  incongneues. 
0  doulx  pays,  et  vous,  maisons  des  dieux,2) 
Et  vous,  murailles  de  cit6  Dardanyde! 
Plus  n'y  a  eu  de  vous  sauver  remide. 


*)  Vers  stimmt  nicht;  vielleicht:  Pleine  e  ensaincte  d 'armes  e  de 
grans   gens.  —  *)  Ohne  Reim. 

5* 


i 
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so  Las!  ä  Tentrer  e  au  tournoyement 
De  ce  cheval  bien  peusmes  clerenient 
Ouyr  le  son  des  armes  ä  Pescoute 
De  ceulx  qui  forent  mussez  leans  sans  doubte. 
Mais  si  peu  feusmes  souvenans  e  recors 

95  De  mal  futur,  que  chascun  mist  son  corps 
Son  sens  e  peine  ä  conduyre  ce  monstre; 
Tant  travaillasmes  et  tant  passasmes  oultre1) 
Et  droit  au  temple  de  Pallas  tout  autour, 
Que  nous  le  mismes  en  la  plus  haulte  tour. 

Douglas  81,  25ff. 

Quhat  will  ge  mair?  the  barmekin  down  we  rent, 
And  wallis  of  our  cietie  we  made  patent; 
Onto  thair  werk  all  sped  thame  beselie; 
Turnand  quhelis  thai  set  in,  by  and  by, 

s  Under  the  feit  of  this  ilk  bisnyng  jaip; 
About  the  nek  knyt  mony  bassyn  raip. 
The  fatale  monstour  clame  our  the  wallis  then, 
Greit  wamit,  and  stuffit  füll  of  armyt  men; 
And  thair  about  ran  childring  and  maidis  ging, 

10  Singand  carellis  and  dansand  in  a  ring; 
Ful  wele  was  thame,  and  glaid  was  every   wycht, 
That  with  thair  handis  anis  twich  the  cordis  mycht 
Furtht  drawin  haldis  this  subtell  hors  of  tree, 
And  manysand  strydis  throw  the  myd  cietie. 

15  0  native  cuntre,  and  ryall  realme  of  Troy, 
0  goddis  hous  Ilion  füll  of  joy, 
0  worthy  Troiane  wallis  chevalrus!  . 
Four  tymes  stoppit  that  monster  perellus, 
Evin  at  the  entre  of  the  portis  wyde, 

20  And  four  sise  the  armour,  that  ilk  tvde,  - 
Clinkit  and  rang  amyd  the  large  belly. 
Bot  notheles,  intill  our  blind  fury, 


l)  Reim  stimmt  nicht. 
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Forgetting  this,  instantlie  we  wyrk, 
And  for  to  drug  and  draw  wald  never  irk, 
25  Quhill  that  myschancy  monstir,  quentlie  bot, 
Arayd  the  hallowit  temple  up  was  set. 

Hippolito. 

Kompiam  la  porta,  apronsi  l'alte  mura; 
Qui  ciascun  s'apparecchia  all1  opra  intento, 
E  a  piei  di  quello  i  giri  de  le  ruote 
Pon  sotto,  e  con  li  funi  il  collo  legan. 
5  II  fatal'  edificio  al  muro  poggia 
Gravido  d*  arme,    lvi  i  fanciulli  intorno 
E  vergini  Donzelle,  i  sacri  versi 
Cantando,  godon  lieti  la  gran  fune 
Con  le  tenere  man  toccare.     E  egli 
10  Gia  dentro  entrando  altier  soura  la  porta 
Ne  vien  scorrendo,  e  a  la  Citta  minaccia. 
0  patria,  o  Ilio,  gia  seggio  a  li  Dei, 
0  mura  di  Troian  famosi  in  guerra! 
Quattro  volte  fermosse  al  limitale 
/5  Istesso  de  la  porta,  e  quattro  volte 

L'arme  entro  al  ventre  gli  sonar  tremanti. 
Noi  fuor  di  senno  pur  sforziamci,  e  ciechi 
Da  van  furor  ne  la  sacrata  rocca 
AI  fin  posiamo  il  fier\  e  horribil  mostro. 

Surrev  295ff. 

We  cleft  the  walles  and  closures  of  the  towne; 
Wherto  all  helpe,  and  underset  the  feet 
With  sliding  rolles,  and  bound  his  neik  with  ropes. 
This  fatall  gin  thus  overclambe  our  walles, 
s  Stuft  with  armd  men;  about  the  which  there  ran 
Children  and  maides,  that  holly  carolles  sang. 
And  well  were  they  whoes  hands  might  touch  the  cordes. 
With  thretning  chere  thus  slided  through  our  town 
The  subtil  tree,  to  Pallas  temple  ward. 
w  0  native  land,  llion,  and  of  the  Goddes 
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The  mansion  place,  o  warrlik  walles  of  Troy! 
Pour  times  it  stopt  in  th'entfie  of  our  gate, 
Four  times  the  harnesse  clattred  in  the  womb. 
But  we  goe  on,  unsound  of  memorie, 
15  And  blinded  eke  by  rage  persever  still. 
This  fatal  monster  in  the  fane  we  place. 

Das  Selbstgespräch  des  Aeneas. 

Virgil  657  ff. 

«Men  efferre  pedem,  genitor,  te  posse  relicto 
Sperasti,  tantumque  nefas  patrio  excidit  ore? 
Si  nihil  ex  tanta  superis  placet  urbe  relinqui 
Et  sedet  hoc  animo,  perituraeque  addere  Troiae 

5  Teque  tuosque  iuvat,  patet  isti  ianua  leto. 
Iamque  aderit  multo  Priami  de  sanguine  Pyrrhus, 
Gnatum  ante  ora  patris,  patrem  qui  obtruncat  ad  aras. 
Hoc  erat,  alma  parens,  quod  me  per  tela  per  ignis 
Eripis,  ut  mediis  hostem  in  penetralibus  utque 

io  Ascanium  patremque  meum  iuxtaque  Creusam 
Alterum  in  alterius  mactatos  sanguine  cernam? 
Anna,  viri,  ferte  arma:  vocat  lux  ultima  victos. 
Reddite  me  Danais,  sinite  instaurata  revisam 
Proelia.     Numquam  omnes  hodie  moriemur  inulti». 

Octavien. 

«0  pere,  corament  es  tu  pensant, 
Que  je  voulsisse  mourir  en  te  laissant, 
Et  m'en  aller  en  aucune  raaniere, 
Ayant  vouloir  de  te  laisser  derriere? 

5  Mais  comme  peult  parolle  tant  cruelle 
Estre  yssue  de  bouche  paternelle? 
Si  piaist  aux  dieux  qu'en  toute  la  cit6 
Rien  n'en  eschappe,  e  que  Tadversit6 
Commune  soit;  si  tu  as  le  desir 

io  Qu'  avec  les  tiens  icy  vueilles  gesir. 
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Assez  me  piaist:  la  porte  est  toute  ouverte 
Pour  recevoir  la  mort  prompte  e  apperte. 
Tantost  viendra  Pirrims  ä  son  arroy, 
Honny  du  sang  de  Priam  nostre  roy, 

15  Qui  bien  pourra  tuer  e  desconfire 

Le  jeune  enfant  au  plus  pres  de  son  sire, 
Et  occira  le  pere  par  apres 
Devant  Tautier  ou  encores  plus  pres. 
Ha,  alme  mere,  mal  me  feustes  propice 

%o  Me  mettre  hors  de  la  force  e  malice 
De  dars  e  glayves  e  des  feux  viollens, 
Pour  ores  veoir  de  raes  yeulx  trop  dolens 
Mes  ennemys  au  Heu  e  demourance, 
Que  je  cuidoye  avoir  vraye  asseurance? 

u  Fault  il  que  voye  ä  mon  propre  seiour 
Meurtrir  mon  pere  e  ma  femme  en  ce  jour 
Voire  e  mon  filz?  e  que  leur  sang  ensemble 
L'ung  avec  l'autre  s'entremesle  e  assemble? 
0  vous  les  myens  serviteurs  e  consors, 

30  A  coup  aux  armes  monstrez  vous  durs  et  fors! 
Ce  jour  dernier  convoye  or  et  appelle 
Nous  tous  vaincus,  e  raison  nous  compelle. 
Conduysez  moy  au  lieu  oü  sont  les  Grecz, 
Car  de  mourir  n'auray  aucuns  regretz, 

35  Et  permettez  que  promptement  m'en  aille 
Au  lieu  oü  est  la  plus  rüde  battaile. 
Pas  ne  serons  occis  ne  oultragez 
!  Tous  ensemble,  sans  en  estre  vengez». 

i  Douglas  107,1  ff. 

«0  deir  fadir,  quhat  wenys  thou  for  deid, 
A  fute»,  quod  I,  «me  to  steir  of  this  steid, 
And  laif  the  heir?     0  God!  quha  evir  couth 
Sic  cryme  to  me  be  said  of  faderis  mouth! 
s  Bot  gif  it  likis  to  the  goddis  hie 
Na  thing  be  left  of  sa  fair  a  cietie, 
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Or  gif  thou  hais  in  mynd  decretit  eik, 
And  wele  likis  thiself  and  thine  to  eik 
Onto  the  rewyne  of  Troy  and  to  be  schent, 

to  Deid  at  our  dur  is  reddy  and  patent 
Fro  mekle  bluide  schedding  of  Priaraus 
Hiddir,  belife,  sali  cum  cruell  Pirrus, 
Quhilk  brytnis  the  sone  befor  the  faderis  face, 
And  gorris  the  fader  at  the  altair  but  grace. 

15  Is  this  the  way,  my  haly  modir,  at  thou 
Suld  keip  me,  fayis  and  firis  passand  throw, 
That  I  behald,  within  my  chalmour  secrete, 
Myne  enemyis,  and  se  Ascanius  sweite, 
My  deir  fader,  and  Creusa  my  wife, 

20  Athir  on  otheris  haite  bluid  leis  thair  life? 
Harnes,  servand,  harnes  bring  hidder  sone; 
The  lattir  end,  thus  vencust  and  undone, 
Gallis  us  agane  to  battale  and  assay: 
Have  done,  cum  on,  this  is  our  lattir  day. 

25  Rendir  me  to  the  Grekis,  or  suffir  me 
The  bargane  agane  begun  at  I  ma  see; 
This  day  unwrokin  we  sali  nevir  al  be  slane». 

Hippolito. 

«Dunque  sperasti  mai,  padre,  che  fuore 
II  pie  muover  potessi,  e  te  lasciare? 
0,  dalla  bocca  tua  si  grave  errore 
Come  mai  cadde?    Hör  s'agli  Dei  pur  piace 
5  Che  nulla  al  fin  di  si  gran  terra  avanzi, 
E  ciö  ne  Tanimo  hai,  e  aggiunger  teco 

I  tuoi  ti  giova  a  Troia  ch1  hör  ruina: 
Giä  ö  la  porta  a  questa  morte  aperta; 
Giä  Pirrho  ne  verrä  dal  molto  sangue 

to  De  Tinfelice  Priamo,  quel  che  amazza 

II  figlio  inanzi  al  suo  misero  padre, 

E  quel  che'l  padre  a  i  sacri  altari  occide. 
Questo  era  adunque,  santa  madre,  questo? 


—     73     — 

Perche  tratto  m*  hai  fuor  tra  ferri,  e  fiamme, 
15  Accioche  in  mezo  a  i  piu  secreti  laoghi 
Veggia  il  fiero  nemico,  e  Ascanio,  il  figlio, 
E'l  vecchio  padre  mio,  e  ivi  appresso 
Creusa,  e  Tun  ne  Taltrui  sangue  ucciso? 
Arme,  compagni,  arme  portate,  poi 
20  Che  giä  Y  ultimo  giorno  i  vinti  chiama. 
Hör  me  rendete  a  i  Greci,  hör  su  lasciate, 
Ch'io  vada  a  riveder  nuove  battaglie: 
Hoggi  non  morrem  mai  senza  Vendetta». 

Surrey  865  ff. 

«Father,  thought'st  thow  that  1  may  ones  remove», 

Quod  I,  «a  foote,  and  leave  thee  here  behinde? 

May  such  a  wrong  passe  from  a  father's  mouth? 

If  Gods  will  be,  that  nothing  here  be  saved 
5  Of  this  great  town,  and  thy  minde  bent  to  joyne 

Both  thee  and  thine  to  ruine  of  this  town: 

The  way  is  plaine  this  death  for  to  atteine. 

Pyrrhus  shall  come,  besprent  with  Priam's  blood, 

That  gored  the  son  before  the  father's  face, 
10  And  slew  the  father  at  the  altar  eke. 

0  sacred  mother,  was  it  then  for  this, 

That  yoii  me  led  through  flame,  and  wepons  sharp, 

That  I  might  in  my  secret  chaumber  see 

Mine  enemies?  and  Ascanius  my  son, 
15  My  father,  with  Creusa  my  swete  wife, 

Murdred,  alas!  the  one  in  th'  other's  blood? 

Why,  servants,  then  bring  me  my  armes  againe. 

The  latter  day  us  vanquished  doth  call. 

Render  me  now  to  the  Grekes*  sight  againe, 
20  And  let  me  see  the  fight  begon  of  new: 

We  shall  not  all  unwroken  dye  this  day». 

Der  Schluß,  von  der  Verheißung  der  Creusa  an. 

Virgil  780 ff. 

<f  Longa  tibi  exilia,  et  vastum  maris  aequor  arandum; 

Et  terram  Hesperiam  venies,  ubi  Lydius  arva 
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Inter  opima  virura  leni  fluit  agmine  Thybris. 
Ulic  res  laetae  regnumque  et  regia  coniunx 
5  Parta  tibi:  lacrimas  dilectae  pelle  Creusae. 
Non  ego  Myrmidonum  sedes  Dolopumve  superbas 
Aspiciam  aut  Grais  servitum  matribus  ibo 
Dardanis  et  divae  Veneris  nurus, 
Sed  me  magna  deum  genetrix  his  detinet  oris. 

10  Iamque  vale  et  nati  serva  communis  araorem». 
Haec  ubi  dicta  dedit,  lacrimantem  et  mtdta  volentem 
Dicere  deseruit,  tenuisque  recessit  in  auras. 
Ter  conatus  ibi  collo  dare  braccbia  circiim: 
Ter  frustra  comprensa  manus  effugit  imago, 

13  Par  levibus  ventis  volucrique  simillima  somno. 
Sic  demum  socios  consumpta  nocte  reviso. 
Atque   hie  ingentem   comitum  adfluxisse   novorum 
Invenio  admirans  nuraerum,  matresque  virosque, 
Collectam  exilio  pubem,  miserabile  volgns. 

so  Undique  convenere,  animis  opibusque  parati, 
In  quascumque  velim  pelago  deducere  terras. 
Iamque  iugis  summae  surgebat  Lucifer  Idae 
Ducebatque  diem,  Danaique  obsessa  tenebant 
Limina  portarum,  nee  spes  opis  ulla  dabatur: 

35  Cessi  et  sublato  montes  genitore  petivi. 

Octavien. 

«Tu  porteras  maint  exil  et  malaise, 
Ains  que  trouver  demeure  qui  te  plaise; 
Et  grande  mer  pourras  tu  labourer, 
Ains  que  jamais  ä  repos  demourer. 

5  Finablement  viendras  en  Hesperie, 
Terre  fertüle,  terre  doulce  et  fleurie. 
La,  oü  le  Tybre  arrouse  los  beaulx  champs, 
La  trouveras  tes  plaisirs  et  tes  chantz, 
Joyeulx  seiour  et  maison  de  franchise, 

10  Reale  espouse  pour  toy  tout  seul  acquise. 
Chasse  doneques  tes  pleurs,  o  Eneas, 
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• 

Que* pour  moy  faitz  que  tant  fort  aym6e  as. 
N'aye  doubte,  que  nul  des  Grecz  m'emmeine 
En  leur  pays,  pour  y  veoir  leur  demaine. 

i3  Ja  de  leurs  femmes  servante  ne  seray, 
Ja  ä  Venus  deshonneur  ne  feray. 
Icy  suis  certes  par  Cybelle  tenue 
En  lieu  Celeste,  et  ay  divine  nue. 
Or  adieu  doncques,  de  moy  n'auras  plus  rien; 

90  Garde  l'enfant  qui  fut  et  tien  et  mien» ! 
Quant  eile  eut  dit,  tost  fut  esvanouye. 
Et  plus  ne  fut  de  moy  veue  ne  ouye. 
Jacoit  ores  pleurant  et  lamentant 
Que  luy  voulsisse  dire  des  choses  tant, 

25  Par  maintesfois  essaye  de  la  prendre, 
Mais  pour  neant  ä  cela  veulx  contendre, 
Ma  main  ne  treuve  derriöre  ne  devant 
Chose  palpable  fors  songe  ou  legier  vent. 
En  cest  affaire  fut  la  nuyt  consum6e, 

30  Si  laisse  lors  la  cit6  allumöe 
Et  retourne  par  miserables  sors 
Au  propre  lieu  ou  furent  raes  consors. 
Et  quant  lä  fuz,  bien  trouvay  creu  le  nombre, 
Car  maintz  Troyens  vouloient  fuyr  Tencombre, 

35  Le  grant  peril,  la  mort,  Padversite 
Voyant  destruire  nostre  poure  cit6. 
Comme  banniz  lä  retirez  s'estoient 
Et  avec  eulx  plusieurs  biens  apportoient; 
Si  y  avoit  et  meres  et  marys, 

40  Jeunes  et  vieulx,  bien  dolens  et  marris, 
Deliber6z  d'aller  et  de  me  suyvre, 
Et  en  tous  lieux  o  moy  morir  et  vivre. 
Qu'eust  il  valu  faire  plus  Ion  seiour? 
Tost  commenca  apparoistre  le  jour. 

«  Ja  ont  les  Grecz  la  saisine  des  portes, 
Ja  ont  de  Troye  toutes  les  places  fortes: 
Espoir  n'y  a  qui  vaille  ou  qui  proffite, 
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Car  maintenant  la  reste  y  est  petite; 
Si  donnay  lieu  a  fortune  pour  lors, 
50  Mon  pere  pris  et  le  mis  sur  mon  corps; 
A  la  montaigne  m'en  vois  et  me  transporte, 
De  Padvenir  aux  dieux  je  rae  rapporte. 

Douglas  113,32ff. 

«Bot  tbe  behufis 

From  thens  to  wend  füll  far  into  exile, 

And  our  the  braid  see  saile  füll  mony  a  myle, 

Or  thou  cum  to  the  land  Hesperia, 

5  Quhar,  with  soft  cours,  Tybris  of  Lidia 
Rynnis  throw  the  riche  feildis  of  peple  stout. 
Thair  is  grete  substaunce  ordanit  the,  but  dowt, 
Thair  sali  thou  have  ane  realme,  thair  sali  thou  ryng, 
And  wed  to  spous  the  dochtir  of  a  kyng. 

20  Thy  weping  and  thi  teris  do  away, 
Quliilk  thou  makis  for  thi  luifit  Creusay: 
For  I,  the  nece  of  mychty  Dardanus, 
And  guide  dochtir  unto  the  blissit  Venus, 
Of  Mirmidonis  the  realme  sali  nevir  behald, 

15  Nor  git  the  land  of  Dolopes  so  bald, 
Nor  go  to  serve  na  matroun  Gregioun; 
Bot  the  grete  moder  of  goddis  ilk  one 
In  thir  cuntreis  withhaldis  me  for  evir. 
Adew,  fair  weile,  for  ay  we  man  dissevir! 

20  Thou  be  guide  frend,  luif  wele,  and  keip  fra  skaith 
Our  a  gong  sone,  is  comoun  tili  us  baith». 
Quhen  this  was  spokin,  away  fra  me  she  glaid, 
Left  me  weping  and  feil  wordis  wald  have  said: 
For  sehe  sa  lichtlie  wanyst  in  the  air, 

25  That  with  myne  armes  thrise  I  pressit  thair 
About  the  hals  hir  for  to  have  bilappit, 
And  thrise  all  wais  ray  handis  togiddir  clappit; 
The  figour  fled  as  lycht  wynd,  or  son  beyme, 
Or  mast  licklie  a  waverand  sweving  or  dreyme. 

so  Thus  final ie,  the  nycht  all  past  and  gane, 
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Onto  my  fallowschip  I  returne  agane, 
Quhar  that  I  fand  assemblit,  all  newüe, 
Sa  huge  a  rowt  of  our  folkis,  that  I 
Wounderit  the  nomer,  thai  sa  mony  wer 

33  Of  men  and  women  gaderit  all  in  fer, 
And  gong  peple  to  pas  in  exile  habil, 
And  of  comonis  a  sort  sa  miserabill, 
Fra  every  part  thai  flocking  fast  about, 
Baith  with  guide  will  and  thair  raobillis,  but  dout, 

40  Reddy  to  wend  in  quhat  land  or  cuntre 
That  evir  me  list  to  cary  thame  our  see. 
With  this  the  day  sterne,  Lucifer  the  brycht, 
Abufe  the  top  of  Ida  rais  on  hycht, 
Gydand  the  day  hard  at  his  back  following: 

43  The  Greikis  than  we  see  in  the  mornyng 
Stand  for  to  keip  the  entres  of  the  portis; 
And  thus,  quhen  na  hoipe  of  reskew  at  schort  is, 
My  purpose  I  left,  obeyand  destanye, 
And  caryit  my  fader  to  Ida  hill  on  hie. 

Hippolito. 

«Lunghi  essigli 
Haurai,  e  da  solcar  del  mar  Falte  onde; 
Ne  Tltalia  verrai,  la  dove  il  Tebro 
Lidio  con  leggier  corso  l'acque  mena 

3  Trai  grassi  campi  de  le  rieche  genti: 
Ivi  allegrezza,  il  Regno  ivi  te  fia, 
E  real  moglie  apparecchiata  insieme. 
I  pianti  scaccia  di  Creusa  cara; 
Ch?al  meno  io  non  vedro  superbi  seggi 

io  Di  Mirmidoni  e  Dolopi,  io  Troiana 
Non  girö  in  servitu  di  Donne  Greche, 
Io  di  Venere  nuora. 
Ma  mi  ritiene  in  queste  sacre  parti 
Le  gran  madre  de  i  Dei.     Hör  resta  in  pace 

13  E'l  nosti'o  picciol  figlio  amar  te  caglia» ! 


j 
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Poi  ch'ella  diede  a  tai  parole  fine, 
Mentre  io  piangea,  e  mentre  varie  cose 
Volea  pur  dirle  ancor,  lassommi  solo, 
E  ne  l'aer  leggier  gissene  ascosa. 

ao  Ivi  tre  volte  allhor  fei  vana  pruova 
D'avvolgerli  le  braccia  al  collo  intorno: 
Quella  imagin  tre  volte  indarno  presa 
Di  man  fuggimi  ugaal  al  leggier  vento, 
E  quäl  sonno  simillima  che  vola. 

23  Poi  che  cosi  passata  hebbi  la  notte, 
Ai  compagni  ritorno,  dove  io  veggio 
Cresciuto  il  numer  lor  di  gente  nuove. 
Onde  restai  de  inaraviglia  pieno, 
Vedendo  tanti  insieme  huomini  e  donne; 

so  La  gioventur  accolta  al  nuovo  essilio, 
E'l  miser  volgo  seco  d'ogni  parte 
Era  quivi  venuto,  e  ciascun  pronto 
Con  l'animo  e  ricchezze  in  ogni  luogo, 
Ove  io  volessi  gir  per  Tonde  false. 

35  E  gia  s'alzava  la  Diana  Stella 

Da  Falte  cime  del  gran  monte  d'Ida, 
E  trahea  seco  il  giorno;  e  a  le  porte 
Pur  d'intorno  tenean  le  guardie  i  Greci. 
Ne  mi  restando  ove  trovar  speranza 

40  D'haver  rimedio  alcun,  quindi  partimmi 
Meco  portando  il  padre  Anchise  al  monte. 

Surrey  1036ff. 

«A  long  exile  thou  art  assigned  to  bere, 
Long  to  furrow  large  space  of  stormy  seas. 
So  shalt  thou  reach  at  last  Hesperian  land, 
Wher  Lidian  Tiber  with  his  gentle  streme 
3  Mildly  doth  flow  along  the  frutfull  feldes. 
There  mirthful  wealth,  there  kingdom  is  for  thee. 
There  a  kinge's  child  preparde  to  be  thy  make. 
For  thy  beloved  Creusa  stint  thy  teres. 
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For  now  shall  I  not  see  the  proud  abodes 

10  Of  Myrniidons,  nor  yet  of  Dolopes: 
Ne  I,  a  Troyan  lady,  and  the  wife 
Unto  the  sonne  of  Venus  the  Goddesse, 
Shall  goe  a  slave  to  serve  the  Grekish  dames. 
Me  here  the  Gods  great  mother  holdes. 

13  And  now  farwell,  and  kepe  in  father's  brest 
The  tender  love  of  thy  yong  son  and  myne». 
This  having  said,  she  left  me  all  in  teres, 
And  minding  much  to  speake;  but  she  was  gone, 
And  subtly  fled  into  the  weightlesse  aire. 

20  Thrice  raught  I  with  mine  armes  t'accoll  her  neck, 
Thrice  did  my  handes  vaine  hold  th'  image  escape, 
Like  nimble  windes,  and  like  the  fliing  dreame. 
So  night  spent  out,  returne  I  to  my  feers; 
And  ther  wondring  I  find  together  swarmd 

25  A  new  nomber  of  mates,  mothers,  and  men, 
A  rout  exiled,  a  wreched  multitude, 
From  eche  where  flockke  together,  prest  to  passe, 
With  hart  and  goods,  to  whatsoever  land 
By  sliding  seas  me  listed  them  to  lede. 

30  And  now  rose  Lucifer  above  the  ridge 
Of  lusty  Ide,  and  brought  the  dawning  light. 
The  Grekes  held  th'entries  of  the  gates  beset: 
Of  help  there  was  no  hope.    Then  gave  I  place, 
Toke  up  my  sire,  and  hasted  to  the  hill. 


Fünfter  Teil: 

Unterschied  zwischen  Surrey  und 
den  früheren  englischen  Kunst- 
epikern. 

Die  poetische  Diktion,  die  S.  aus  V.  entnahm,  war  für  die 
englische  Epik  ebenso  neu  wie  die  Form,  unter  der  er  sie 
seiner  Sprache  anpaßte.  Chaucer  verfaßte  seine  Kunstepen  wie 
Märchen.  «Whilom,  as  olde  stories  teilen  us,  Ther  was  a  duc 
that  highte  Theseus»  beginnt  er  die  Erzählung  des  Ritters  (C. 
T.  859  f.).  In  gemütlichem  Tone  beschreibt  er  das  Leben  des 
Herzogs:  And  ther  he  lyveth  in  joye  and  in  honour  Tenne 
of  his  lyve;  what  nedes  wordes  mo  (C.  T.  1028f.)?  Wie 
pathetisch  klingt  dagegen  eine  entsprechende  Stelle  bei  S.: 
While  that  by  fate  his  State  in  stay  did  stand,  And  when 
his  realm  did  flourish  by  advice,  Of  glory  then  we  bare 
some  fame  and  bruit  (II  109/11). 

Aus  der  Anteilnahme  an  den  handelnden  oder  leidenden 
Personen  erwächst  die  subjektive  Schilderung  des  ersteren, 
während  letzterer  über  dem  Stoffe  steht;  vgl.  C.  T.  954 
Hym  thoughte  that  his  herte  wolde  breke,  mit  II  280  And 
to  the  stars  such  dreadful  shouts  he  sent  Persönliche  Ein- 
würfe wie  C.  T.  985  Shortly  for  to  speken  of  this  thing, 
1050  I  gesse  u.  s.  f.  finden  sich  bei  Ch.  massenhaft.  So 
kann  er  auch  das  Altertum  nicht  objektiv  anschauen  und 
als  solches  wiedergeben.  C.  T.  878  erzählt  er  von  «Theseus 
and  his  chivalrye»,  oder  wenn  er  von  klagenden  Frauen 
spricht,  läßt  er  sie  schwarze  Gewänder  tragen  (C.  T.  899). 
Ebenso  verfährt  Lydgate  in  seinem  Buche  von  Theben,  und 
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auch  Douglas  folgt,  wie  wir  früher  gesehen  haben,  dieser 
Art.  Erst  S.  macht  sich  von  der  traditionellen  Auffassung  frei. 

Lange  und  ausführliche  Beschreibungen  von  Personen, 
Gegenständen  oder  Begebenheiten  liebt  Ch.  außerordentlich. 
In  der  Virgilübersetzung  aber  ist  die  Handlung  im  Vorder- 
grunde. Hier  werden  nicht  bloß  notwendige  Schilderungen 
möglichst  in  eine  Periode  zusammengefaßt,  sondern  auch 
Empfindungen  werden  schon  in  Handlungen  umgesetzt;  man 
vergleiche  z.  B.  CT.  913 f.  When  she  hadde  swowned 
with  a  deedly  cheere,  That  it  was  routhe  for  to  seen  and 
beere,  mit  IV  515/7  Her  swouning  limbs  her  damsels  gan 
relieve.  And  to  her  Chamber  bare  of  marble  stone;  And  laid 
her  on  her  bed  with  tapets  spread. 

Die  Wahl  der  poetischen  Mittel  ist  in  Ch.'s  Epen  bei 
weitem  nicht  so  mannigfaltig  als  bei  S..  Zeigt  jener  die 
unbequemen  Wirkungen  des  Winters  folgendermaßen:  The 
sommer  passeth  and  the  nyghtes  longe  Encressen  double 
wise  the  peynes  stronge  (C.  T.  13371),  so  behandelt  dieser 
denselben  Gegenstand  auf  solche  Weise:  But  oft  the  winter 
storms  of  raging  seas,  And  oft  the  boisterous  winds  did  them 
to  stay  (II  139  f.). 

Im  Pathos  begnügt  sich  Ch.  meist  mit  einer  Häufung 
gleicher  Bilder  oder  Figuren;  sie  sind  ihm  oft  nur  notwendige 
Werkzeuge,  die  er  in  leidenschaftlicher  Sprache  nicht  ent- 
behren kann.  Wie  kunstreich  und  in  welcher  Mannigfaltig- 
keit reihen  sie  sich  dagegen  bei  unserem  Dichter  aneinander! 

Die  Vertreter  der  Chaucerschule,  vor  allem  Lydgate, 
weichen  von  ihrem  Meister  nicht  wesentlich  ab.  Im  Hauptepos 
einer  neuen  Periode,  dem  «Passetime  of  Pleasure»  des  Stephen 
Hawes  1506  ist  ein  Fortschritt  deutlich  bemerkbar.  Die 
subjektive  Art  der  Erzählung  ist  eingeschränkt,  und  besonders 
werden  die  Verse  durch  häufiges  Verstummen  des  End-e 
inhaltsreicher.  Aber  immer  noch  fehlen  die  Haupteigen- 
tümlichkeiten von  S.'s  Stil.  Hierin  ist  auch  Wyatt  seinem 
Freunde  nicht  von  großem  Nutzen  gewesen;  er  hat  mehr 
das  Verdienst,  dessen  Augen  auf  Italien  gelenkt  zu  haben. 

Palaestra.    XXXIV.  6 
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Durch  folgende  besondere  Kriterien  hebt  sich  S.  mehr 
oder  minder  von  diesen  Vorgängern  ab.  In  der  Wortwahl 
führt  er  eine  große  Zahl  wirksamer  schmückender  Beiwörter 
ein  und  bevorzugt  unter  ihnen  Adjectiva  auf-ful^  und 
-less  oder  Partie.  Praes..  Diese  Manier  ist  für  seinen  Stil 
schlechthin  charakteristisch.  Im  ersten  Teile  von  «Knight's 
Tale»  (C.  T.  859/1354)  finden  sich  nur  zwei  verschiedene 
Epitheta  auf-ful,  woful  prisoner  1063  und  sorweful  crea- 
ture  1106,  ein  Adv.  auf-less,  giltless  1314,  aber  kein  Part 
Praes..  Ferner  gebraucht  S.  häufig  urgierende  Beiwörter, 
poetische  Subst,  besonders  für  Personen,  Composita  des  Verbs, 
Modifikationen  des  Verbs  mit  to  do  und  to  gin,  variierte 
Wiederholungen,  verstärkendes  all  und  füll,  Satzformen  wie 
Partie,  absol.  und  coniunet..  Lange  Perioden  gibt  es  schon 
früher,  aber  wenig  Subordination  durch  Participia,  keine  große 
Beobachtung  eines  ebenmäßigen  Baues,  wie  denn  auf  einen 
Vordersatz  von  sechs  Versen  ein  Nachsatz  von  einem  folgt 
(Troil.  and  Cris.  III 1744/50),  kein  Streben  nach  Abwechslung 
in  der  Form,  vor  allem  nicht  die  S.'sche  Manier,  das  Re- 
sultat eines  in  einer  Periode  ausgesponnenen  Gedankens  an 
ihrem  Schluß  in  hervorgehobener  Weise  anzuführen.  Satz- 
verbindungen mit  wherewith,  and  therewithal,  oder  durch 
relativ.  Verknüpfung  werden  jetzt  gebräuchlich.  Vergleiche 
kommen  schon  bei  Chaucer  vor,  sie  sind  aber  nicht  lang  aus- 
geführt und  nicht  aus  gewaltigen  Kämpfen  in  der  Natur  ent- 
nommen; Z.B.C.T.  1035/6  von  der  Lilie,  1261/5  vomBetrunkenen. 
Unter  den  Tropen  sind  besonders  kühne  Personifikationen  neu. 
Dann  ist  eine  stetige  Anwendung  allermöglichen  Lautfiguren, 
wie  Ailitteration,  Klangmalerei,  Wiederholung  gleicher  oder 
ähnlicher  Wörter,  ein  sicheres  Merkmal  der  S.'schen  Aus- 
drucksweise. Hierzu  kommen  ungewohnte  Konstruktionen, 
wie  Anakoluth,  Konstruktion  nach  dem  Sinne,  Ellipse,  when 
in  der  Bedeutung  von  cum  inversum,  und  eine  starke  Aus- 
beutung des  Metrums  für  rhetorische  Zwecke. 


Sechster  Teil: 

Nachwirkung  der  Übersetzung. 

I.  Im  Epos. 

Daß  die  neue  Stilart  bald  zu  Ansehen  gekommen  ist, 
beweisen  die  glänzenden  Zeugnisse,  die  S.  von  zeitgenössischen 
Dichtern  und  Kritikern  ausgestellt  wurden.  Deshalb  konnte 
auch  das  erste  bedeutende  Epos  nach  der  Virgilübersetzung, 
der  «Mirror  for  Magistrates»  zu  dem  Sackville  die  Einleitung 
und  den  Anfangsmonolog  schrieb,  davon  nicht  unberührt 
bleiben. 

Schon  die  erste  Strophe  der  «Induktion»1)  zeigt  eine 
unleugbare  Ähnlichkeit  mit  S..  Man  beachte  Epitheta  wie 
wrathful  winter,  blustering  blasts,  chilling  cold  (Surrey  IE  152), 
tender  green;  poet.  Subst  wie  groves  (II  392),  Kompos.  wie 
overthrown,  Allitter.  wie  frosty  face,  tapets  torn,  bloom — blown ; 
verstärkendes  all  in  all  ybar'd;  dann  Metonymie  wie  the  green, 
Metapher  wie  tapets  für  Laub  der  Bäume,  und  die  mit  an- 
tiker Vorstellung  untermischte   Personifikation  des  Winters. 

In  den  folgenden  Strophen  der  Induktion  wie  der  Klage 
des  BucMngham  lassen  sich  sogar  zahlreiche  direkte  An- 
lehnungen  an  S.'s  Übersetzung  feststellen :  Induktion  4,  1  f. 
When  lo!  the  night  with  misty  mantles  spread,  Gan  dark 
the  day,  and  dim  the  azure  skies  =  II  317  f.     The  cloudy 


*)  Zitiert  wird  nach  der  Ausgabe  Sackville's  von  R.  W.  Sackville- 
West,  Lond.  1859. 

6* 
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night  gan  thicken  frora  the  sea,  With  manties  spread  that 
cloaked  earth  and  skies.  Die  Übereinstimmung  wird  durch 
den  gleichen  Reim,  den  beide  kurz  darauf,  S.  ausnahmsweise, 
anwenden,  bekräftigt:  4,6 f.  breast:  rest  =  II  320 f.  rest: 
oppress'd.  Ferner  6,7  While  Titan  couch'd  him  in  his  purple 
bed  =  IT  780  Aurora  now  from  Titan's  p.  b.;  18,5  The 
cold  pale  dread  my  limbs  gan  overgo  =  II  152  The  chilling 
cold  did  overrun  their  bones;  32,2  f.  all  besprent  with  tears 
=  II  856  But  we  b,  w.  t;  61,1  forebath'd  in  their  own 
blood  =  II  766  so  oft  foreb.  in  bl..  Vor  allem  aber,  wo 
Sackv.  von  Trojas  Sturz  spricht:  67,1/3  Cassandra  yet  there 
saw  I  how  they  haTd  From  Pallas'  house,  with  sparkled  tress 
undone,  Her  wrists  fast  bound,  and  with  Greeks'  rout  empal'd 
=  II  517/20,  wobei  interessant  ist,  wie  Sackv.  das  zu 
moderne  «church»  zu  «house»  umwandelt;  in  derselben  Strophe 
V.  6/7  =  II  874.  Sodann  68,6f.  there  is  seen  Fair  Ilium 
fall  in  burning  red  gledes  down,  And,  from  the  soil,  great 
Troy,  Neptunus'  town  =  II  822  f.  I  saw  Troye  fall  down 
in  burning  gledes,  Neptunus'  town  clean  razed  from  the  soil. 

Oder  Buckingh.  86,6  to  the  stars  such  dreadful  shouts 
he  sent  wörtlich  =  II  280.  Selbst  die  ganze  Strophe  79: 
Midnight  was  come,  and  every  vital  thing  With  sweet  sound 
sleep  their  weary  limbs  did  rest;  The  beaste  were  still;  the 
litüe  birds  that  sing,  Now  sweetly  slept  beside  their  mother's 
breast,  The  old  and  all  well  shrouded  in  their  nest:  The 
waters  calm,  the  cruel  seas  did  cease,  The  woods,  the  fields. 
and  all  things  held  their  peace  =  deutliche  Nachahmung 
von  IV  702/10. 

Aus  dieser  Entlehnung  längerer  Stellen  dürfte  zur  Genüge 
hervorgehen,  wie  sehr  Sackv.  unter  dem  Banne  seines  Vor- 
gängers steht.  Aber  auch  sonst  begegnen  wir  Schritt  für  Schritt 
S.'schen  Eigentümlichkeiten,  und  kaum  je  dürfte  ein  Dichter 
so  auf  einen  andern  eingewirkt  haben,  als  es  hier  der  Fall  ist 

Schmückende  Beiwörter:  Ind.  4,6  disdainful  brest 
(II  851);  12,3  woeful  tears;  13,4  doleful  shrieks;  18,1 
rueful  voice;  31,7  dreadful  place;  Bück.  6,3  doleful  day  (II 
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167);  8,4  hateful  year;  9,4  faithful  love.  Ferner  Ind.  13,3 
forceless  hands;  16,3  endless  torments;  Bück.  10,1  restless 
mind.  Ind.  6,2  glist'ring  beams;  7,4  sparkling  stars;  7,5 
twinkling  light;  11,6  sighing  sore;  13,1  flowing  streams;  16r2 
wastingwoes;  36,3  tremblinglimbs;  38,5runningstream;u.s.f.. 
Mit  welcher  Absicht  solche  Adj.  gewählt  sind,  lehren  Bei- 
spiele wie  Ind.  18,1  f.  Whose  rueful  voice  no  sooner  had 
outbray'd  Those  woeful  words,  oder  Bück.  30,1  Now 
doubting  State,  now  dreading  loss  of  life.  Feraer  Ind.  5,5 
grisly  feet  (II  731);  16,6  deadly  taste;  21,7  stormy  wind 
(II  1037);  24,5  silly  men  (II  393);  35,  2  feil  revenge  (Ö 
530);  45,1  cruel  fate.  Subst.:  Ind.  10,6  u.  11,4  woe;  27,5 
through  the  thick  (II  523);  64,5  manhood  (II  472);  Bück.  6,5 
grandsire;  27,5  eam  =  uncle.  Verba: Ind.  1 1,4  forewaste;  12,1 
forewjther'd  and  forespent;  Buck.  22,3  foredone;  46,6foreirked; 
74,2  forewander'd.  Ind.  14,1  u.  23,1  aghast  (II  1004);  23,3 
I  maz'd  (II  486).  Modif.  mit  to  do:  Ind.  13,5f.  Whose 
plaint  such  sighs  did  straight  accompany,  That,  in  my  doom, 
was  never  man  did  see.  Verstärkendes  all:  Ind.  2,2 — 
3,2—11,3 — 11,4.  Andere  Verstärkungen:  Ind.  75,4  in 
far  more  woeful  wise  (II  252  a  far  more  dreadful  chance); 
Bück.  28,1  long  desired  (II  175);  45,1  his  own  dear  wife 
(II  896).  Variierte  Wiederh.:  Buck.  in  kurzer  Auf- 
einanderfolge 71,6  they  are  fled  and  gone  (II  34  they  had 
been  fl.  and  g.);  72,4  with  tears  beweepen  and  complain; 
73,5  forsakenand  forfaint  Wortverb.:  Ind.  53,1  thus  firmly 
fix'd  (II 855  thus  firmly  bent);  65,5  f.  to  fight  in  arms  amid  the 
field  (II 406  to  die  arm'd  in  the  field);  77,7  with  rueful  cheer  (II 
344):  Buck.  6,6  rashing  forth  amidst  the  fiercest  fight  (II  492 
And  we  gan  rush  amid  the  thickest  rout);  94,1  f.  swerved 
from  kind  (II  715).  Absol.  Partie:  Buck.  103,1  this  said 
(II  380).  Subordin.  durch  Partie,  coniunet.  ganz  gewöhn- 
lich, z.  B.  Buck.  56,3  f.  So  I,  alas!  lapp'd  in  a  thousand 
woes,  Beholding  death  on  every  side  so  piain  (II  462  f.  we 
ran  holding  —  coverM);  75,1  Who  being  one  (II  689  Who 
fleeing  forth);  28,1   thus  having  won  (II  1052  this  having 
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said).  Verknüpfungen:  Ind.  53,5  wherewith  (II  732); 
Ind.  53,6  and  therewithal  (II  708);  Bück.  78,1  and  with 
these  words  (II  502);  durch  Relativum:  Bück.  4,1 — 10,1 — 
41,1— 86,5  u.s. f.;  ferner  Bück.  105,4t  Why  sigh  I  so?  or 
whereunto  doIThus  grovelonthe  ground?  (II 783 f.  what ragest 
thou?  Or  where  is  now  become  the  care  of  us?).  Abwechslung 
in  der  Periode:  Bück.  87,1/3  I  beheld  the  plight  and 
pangs  that  did  him  strain,  And  how  the  blood  his  deadly 
colour  left.  In  langen  Perioden,  z.  B.  Bück.  Strophe  20 — 34—  85, 
findet  sich  selten  zweimal  dieselbe  Konstruktion;  Str.  85  lautet: 
With  blood  red  eyen  he  stareth  here  and  there,  Frothing  at 
mouth,  with  face  as  pale  as  clout:  When,  lo!  my  limbs  were 
trembling  all  for  fear,  And  I  amaz'd  stood  still  in  dread  and 
doubt,  While  I  might  see  him  throw  his  arms  about:  And 
gainst  the  ground  himself  plunge  with  such  force,  As  if  the 
life  forthwith  should  leave  the  corpse.  Vorder- und  Nach- 
sätze richtig  verteilt,  z.  B.  Bück.  49 — 53  —  91,  oder  34 
u.  35,  wo  jede  Strophe  einen  Teil  eines  Vergleiches  enthält 
Die  sog.  Resultatsätze  am  Ende  von  Per.:  Bück.  15,7 
So  just  is  God  in  all  his  dreadful  dooms  (II  966  So  much 
I  dread  my  bürden  and  my  fear);  22,5  Now  he  likewise 
perceived  in  like  stay  (II  730  A  body  now  without  renown 
and  fame).  Für  die  lang  ausgesponnenenVergleiche  gibt 
es  durchweg  Vorbilder  in  S.:  Bück.  25,3  ff.  der  hungrige  Wolf 
(II  457 ff.);  34  u.  35  das  von  der  Lanze  getroffene  Wild  (IV 
88 ff.);  73  die  ängstliche  Taube  (II  669);  84  der  rasende 
Stier  (II  281  ff.).  Metaphern :  Ind.  40,7  candles,  von  Sternen 
gesagt;  desgl.  Bück.  89,1  ye  eternal  lamps  (II 193  ye  everlasting 
lamps);  Bück.  86,5  flowing  streams,  von  Tränen  gesagt  (II  345); 
110,4  Dame  Fortune;  35,5  the  fyer  frets  (IV  126  rage  fretsher 
bones);  Ind.  14,3  my  hairs  upstarted  (II  1028/9).  Welche 
kühne  Personif.  am  Anfang  der  Ind.,  wo  Sackv.  den  Winter 
einen  wilden  Mann  mit  frostigem  Gesichte,  den  Sommer 
aber  eine  liebliche  Königin  nennt,  und  die  Gegenstände 
der  Natur  tränenden  Auges  das  Herannahen  des  ersteren 
beklagen  läßt! 
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Lautfiguren  sind  noch  zahlreicher  und  wirksamer  als  beiS.; 
z.  B.  Allitter. :  Ind.  73,4  wide  —  waste;  Bück.  1,7  smooth  — 
smil'd;  36,6  stay — stoun(=  occasion);  61,6 f.  swerve  —  sway, 
chance  —  change,  drive  —  draw;  7  6,6  f.  truth  —  turned  — 
treason  —  trust  —  train'd,  faith  —  fled;  auch  im  Schluß vers 
muß  Sackv.  dies  Lieblingsmittel  anwenden:  reckless  —  rules 
—  right  —  rue.     Wiederholung  gleicher  Wörter:  Ind. 

54.1  and  by  and  by;  Bück.  82,5  more  and  more  (II  383); 
ebenso  82,7 — 101,3;  50,4  I  saw  mischief  on  mischief  fall 
(II  800  stone  beat  from  stone).  Anapher:  Bück.  70,2/5 
viermal  «or»   an  Satz-  und  Versanfängen;  Anadiplosis:  Ind. 

29.2  f.  fiere  was  now  the  place,  the  place  where  (II  519  f.). 
Wiederholung  ähnlicher  Wörter:  Ind.  2,1  so  seemly  was 
to  seen  (II  405  f.  it  seem'd  a  seemly  thing);  Bück.  7,5  no  State 
may  stay  (II 109);  48,2  the  State  of  such  a  stay;  102,3  to  live  in 
death,  and  die  in  life ;  dreimal  in  Str.  25 :  the  depth  of  deep 
desire  —  to  feed  on  deadly  food  —  in  state  we  stood.  Inver- 
sionen:  Bück.  25,3  Like  tho  the  wolf,  with  greedy  looks 
that  leapeth  (das  Metrum  ist  für  die  Umstellung  nicht  maß- 
gebend); 50,1  Ne  could  I  brook  (II  116).  Ellipsen: 
Bück.  22,5 -29,1  ff. -66,1/2  What  more  unworthy  than  this 
his  exile?  More  just  than  this  the  woefol  plaint  he 
wrote?  Konstruktion  nach  dem  Sinne:  Bück.  79,1  f.  every 
thing their  weary  limbs  did  rest.  Anakoluthe:  Bück.  10 — 25 
— 56  u.s.  f..  When=  cum  in  vers.:  Bück.  85,3 — 87,5 — 88,6. 
Kurze  Ausrufe:  Ind.  4,1  lo;  28,1  but  lo  (II 682);  Bück.  8,4  ay 
me;  49,1  alas.     Schließlich  Mittel  des  Versbaues:  Bück. 

/       X  X       /  /  X       X     / 

73,4  Mourning  her  loss;  78,3  Dead  feil  he  down;  Ind.  36,6 f. 

/x      x  / 
ßueing,  alas!  upon  the  woeful  plight  Of  Misery   (Enjamb.); 

Bück.  30,5  f.    With  restless  thought  so  is  the  guilty  mind  Tur- 

moil'd  (=  wuchtiges  Enj.  durch  Verb). 

Von  Sackville  geht  die  neue  Khetorik  in  die  folgenden 
Epen  über.  Spenser  steht  ganz  unter  ihrem  Einfluß.  Hier- 
für zeugen  die  poetische  Wortwahl,  die  schmückenden  Bei- 
wörter, die  kühnen  Satzkonstruktionen,  Vergleiche,  Personi- 
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fikationen  oder  Lautbilder  in  seinen  Dichtungen  nicht  minder 
als  die  Worte,  unter  denen  er  Sackv.  ein  Exemplar  der  ersten 
Ausgabe  der  «Fairy  Queen»  1590  übersandte  (vgl.  die  von 
mir  zitierte  Ausgabe  von  Sackv.  S.  II).  Hier  lobt  er  u.  a. 
sein  Vorbild  mit  den  Worten:  «Wh ose  learned  muse  hath 
writ  her  owne  record  In  golden  verse,  worthy  immortal 
fame.»     Bei  Milton  erreicht  S.  den  Höhepunkt 

IL  In  der 

Es  war  unausbleiblich,  daß  Sackville,  nachdem  er  den 
Stil  S.'s  im  «rhyme  royal»  so  erfolgreich  angewandt  hatte, 
sich  nun  auch  die  Form  seines  Meisters  zu  eigen  machte; 
und  diesen  Schritt  vollzog  er  im  «Gorboduc»,  der  ersten 
bedeutenden  Tragödie  Englands,  zu  der  er  die  drei  Anfängs- 
akte verfaßte.  Vielleicht  ist  er  durch  den  dramatisch  be- 
wegten Inhalt  der  Virgilübersetzung  überhaupt  erst  augeregt 
worden,  Personen  auf  der  Bühne  im  neuen  Stil  und  Metrum 
sprechen  zu  lassen.  Wir  finden  auch  wieder  deutliche  Ent- 
lehnungen aus  S.;  z.B.  I,  1,  47  That  plaints  and  prayers 
can  no  whit  avail  =11  416  The  which  no  plaint  or  prayer 
may  avail. 

Wie  sehr  die  Ausdrucksweise  dieser  Tragödie  im  übrigen 
der  des  Mirror  und  der  Virgilübersetzung  gleicht,  bedarf  keiner 
weiteren  Ausführung;  schon  der  Anfang  sagt  genug:  The 
silent  night  that  brings  the  quiet  pause  From  painful  travails 
of  the  weary  day,  Prolongs  my  careful  thoughts,  and  makes 
me  blame  The  slow  Aurore,  that  so  for  love  or  shame  Doth 
long  delay  to  show  her  blushing  face;  And  now  the  day 
renews  my  griefful  plaint. 

Desselben  Tones  bediente  sich  Sackv. 's  Fortsetzer  Norton; 
ja  auch  er  scheint  aus  S.  geborgt  zu  haben:  Seite  54  I  linger 
forth  my  time  =  II  851  f.  I  my  years  have  lingered  forth; 
56  reach  a  mortal  wound  =  II  687;  57  my  just  revenge  = 
n  770;  60  for  grant  of  life  =  II  205;  67  streams  of  blood 
=  II  691 ;  67  clasping  his  hands  =  II  958;  67  to  heaven 
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he  cast  his  sight  =  II  907 ;  68  Shilling  in  armour  bright  = 
II  809;  vor  allem  Seite  75  So  giddy  are  the  common  people's 
minds  =  II  53  So  diverse  ran  the  giddy  people's  mind. 

Bei  Norton  zeigt  sich  aber*bisweilen  schon  eine  Ausartung 
infolge  übertriebener  Häufung;  z.  B.  S.  82  hopeless  of  life, 
dreadless  of  death,  Careless  of  country,  and  aweless  of  God, 
in  plumper  Aufeinanderfolge. 

In  gleicher  Art  verfuhren  die  späteren  Tragödiendichter. 
Zur  Erläuterung  genüge  eine  beliebige  Stelle  aus  Kyd's 
«Spanish  Tragedy»,  III,  7,  1  ff.:  Where  shall  I  turn  to  breathe 
abroad  my  woes,  My  woes,  whose  weight  hath  wearied  the 
earth?  Or  mine  exclaims,  that  have  surcharg'd  the  air 
With  ceaseless  plaints  for  my  deceased  son?  The  blust'ring 
winds,  conspiring  with  my  words,  At  my  lament  have  mov'd 
the  leafless  trecs,  Disrob'd  the  meadows  of  their  flower'd 
green,  Made  mountains  marsh  with  spring-tides  of  my  tears, 
And  broken  through  the  brazen  gates  of  hell.  Tet  still 
tormented  is  my  tortur*d  soul  With  broken  sighs  and  restless 
passions,  That  winged  mount;  and  hov'ring  in  the  air,  Beat 
at  the  Windows  of  the  brightest  heavens,  Soliciting  for  justice 
and  revenge:  But  they  are  plac'd  in  those  empyreal  heights 
Where  countermur'd  with  walls  of  diamond,  I  find  the  place 
impregnable;  and  they  Resist  my  woes,  and  give  my  words 
no  way. 

Marlowe  trat  in  dieselben  Spuren.  Aber  er  schränkte 
die  Effekthascherei  seiner  Vorgänger  durch  Lautmittel  einiger- 
maßen ein.  Dafür  bevorzugte  er  Vergleiche;  z.  B.  Tamburlaine 
T.  I  V.  31  mit  dem  Fuchs,  240  dem  Löwen,  1027  dem  Strom, 
1285  dem  Reh,  1481  dem  Blitz,  1620  der  Jagd,  1845  den 
Tauben;  und  Personifikationen:  V.  320  Our  swordes  shall 
play  the  orators  for  us;  362  f.  I  hold  the  Fates  bound  fast 
in  yron  chaines,  And  with  my  hand  turne  Fortune's  wheel 
about;  ebenso  614f.— 889— 924  f.— 1213-1446-16121— 
1892—1930  u.  s.  f.. 

Der  junge  Shakespeare  stand  mit  dieser  Tradition  in 
viel  zu  engem  und  lebendigem  Zusammenhang,   als  daß  er 
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vermocht  hätte,  sich  gegen  sie  zu  verschließen.  Seine  ersten 
Stücke  sind  von  eben  dem  Pathos  getragen  und  mit  den  näm- 
lichen Mitteln  ausgestattet  als  die  Tragödien  seiner  Vorgänger. 
Die  bloßen  Anfänge  von  Heinrich  VI.  und  Richard  Hl.  sind 
charakteristisch  hierfür.  Vielleicht  wäre  Englands  größter 
Dichter  nicht  zu  jenem  abgeklärten  Stil  der  späteren  Dramen 
gekommen,  hätte  er  dessen  Ausartung  nicht  früh  kennen  ge- 
lernt Daß  er  die  Rhetorik  seiner  Jugend  aber  ausschließ- 
lich aus  den  Tragödien  Seneka's  übernommen  hat,  ist  un- 
wahrscheinlich. Denn  der  Übergang  wäre  zu  unvermittelt, 
und  die  in  obiger  Entwicklung  deutlich  unterscheidbaren 
Zwischenstufen  fehlten. 

Mithin  hat  Sackville-West  recht,  wenn  er  in  seiner 
Sackville- Ausgabe  S.  HI  sagt:  And  if  we  must  date  the  dawn 
of  English  poetry  in  the  time  of  Chaucer,  we  may  trace  to 
Sackville  the  style  and  character  which  it  aftwerwards  assumed 
in  Spenser  and  Shakespeare;  aber  er  unterläßt  hinzuzufügen, 
daß  Suckville  eben  mit  allem,  was  an  ihm  neu  ist,  aufs  tiefste 
in  Surrey  wurzelt. 


Siebenter  Teil: 

Abdruck  des  vierten  Buches. 

Die  zu  Grunde  liegenden  Quellen  sind  Tottel's  Ausgabe 
von  1557,  deren  Neudruck  von  1814  meines  Wissens  in 
Deutschland  nur  auf  der  K.  Bibliothek  zu  Berlin  vorhanden 
ist,  und  die  im  zweiten  Teile  bereits  erwähnte  und  bisher 
ungedruckte  Hs.  Hargrave  205  (Brit.  Mus.). 

Das  Verhältnis  zwischen  beiden  läßt  sich  nicht  ohne 
weiteres  feststellen.  Eine  große  Zahl  von  Verderbnissen  und 
Schreibfehlern  in  der  Hs.  lehrt  zunächst,  daß  sie  bloß  eine  Ab- 
schrift, nicht  das  Original  ist  Diese  Verderbnisse  äußern  sich  in 

a)  Auslassungen:  196  wahrscheinlich  «and»  zwischen 
«wild»  und  «savage»  übersprungen;  230  eke;  363  to  leave; 
892  town  of.  246/51  sind  in  der  Hs.  nur  3  Verse;  von 
diesen  sind  246  und  250  sicher  vom  Schreiber  über- 
sprungen, zumal  sie  ebenso  wie  die  dazugehörigen  vorauf- 
gehenden Verse  (as,  in)  beginnen,  während  251  als  freie 
Zutat  Surrey's  bereits  vom  Verfasser  des  Originals  über- 
gangen sein  kann;  vgl.  Virgil  191/4:  Venisse  Aeneam  Troiano 
sanguine  cretum,  Cui  se  pulchra  viro  dignetur  iungere  Dido; 
Nunc  hiemem  inter  se  luxu  quam  longa  fovere,  Regnorum 
immemores  turpique  cupidine  captos.  Auch  839  und  843 
sind  ganz  ausgelassen;  842  allein  gibt  keinen  Sinn;  vgl.  Virgil 
627  resp.  629. 

b)  Wiederholungen:  15  of;  800  J,  weil  kurz  vorher. 

c)  Verschreibungen:  34  ere  >  ore,  denn  letzteres  steht 
unmittelbar  vor-  und  nachher;  44  to  fere;  etwa  =  so  fierce,  da 
fere  =  Genosse  sinnlos  ist?  162  seme  >  soone;  318  descrie  > 
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descrive;  382  crafty  >  crastie;  579  to  any  >  unto  my 
(V.  439  ullas  voces);  663  nunne>  man;  689  sithes>sighes; 
750  hue>here;  811  sunne^>saye,  discries  >  destroiest. 

Eine  weitere  Reihe  von  Verschiedenheiten  zwischen 
Tottel's  Druck  und  der  Hs.  ist  völlig  belanglos  und  berechtigt 
nur  zu  dem  Schlüsse,  daß  wir  es  in  einer  der  beiden  Fas- 
sungen mit  purer  Besserungssucht  zu  tun  haben:  13  «tormeuted- 
affray»  ebenso  gut  als  «tormenten-affrayde»;  25  «gilt»  oder 
«fawlt»;  ähnlich  126,  171,  335  u.  s.  f.;  oder  Umstellungen 
472,  476,  477,  583,  943. 

Lehrreich  wird  das  Auseinandergehen  beider  Versionen 
erst  da,  wo  das  Metrum  mitspricht  In  der  Lesart  der  Hs.  wird 
nämlich  großer  Wert  auf  die  Versform  gelegt.     Hier  sind 

a)  die  in  Tottel's  Text  den  Blankversen  unter- 
mischten längeren  Verse,  die  sog.  Alexandriner, 
meist  vermieden:  14  auf  ungeschickte  Weise;  30  und  714 
durch  bloße  Fortlassung  eines  Wortes;  besser  72,  doch  mit 
kleiner  Einschränkung  des  Sinnes  (V.  57/8),  und  271:  aber 
802  bleibt  auch  in  der  Hs.  ein  Alexandriner. 

b)  Die  kürzeren  Verse  sind  in  der  Hs.  regel- 
mäßige Blankverse:  292/3  sind  durch  Fortlassung  von 
Überflüssigem  zu  einem  Verse  gekürzt,  weil  292  bei  Tottel 
vierhebig  ist;  394  Einschub  von  «her»;  445  our  folks  >  all 
ray  folke;  ebenso  731  fehlende  Senkung  ersetzt,  jedoch  nicht 
zum  Vorteil  der  Rhetorik. 

c)Doppelte  Hebung  oderSenkung  wird  abgelehnt, 
auch  da,  wo  alte  Verschleif ung  oder  Elision  statthat: 
39  dearer  >  more;  184  viset>  se;  192  quivering  >  quiver, 
aber  gegen  S.'s  Stil;  ferner  361  throtal  >  throte;  641  ist  in 
diesem  Sinne  «that»  ausgelassen,  und  642/3  zu  einem  Verse 
gemacht,  wobei  garden  ]>  gardener  verbessert  werden  muß; 
651  ist  umgestellt  wegen  «t'assenible».  Wo  Verschleifung  aus- 
scheidet: 242  «as»  gestrichen;  538  «she»  fehlt,  und  infolge- 
dessen 537  when>that;  782  «when»  fehlt,  was  aber  rhetorisch 
nicht  zu  billigen  ist  939  commaunded  I  reve  ]>  1  do  bereave. 
58  purveiaunce  >  sufferance,  aber  auf  Kosten  des  Sinnes. 
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d)  Unbetonte  oder  leichte  Wörter  resp.  Silben 

sollen  nicht  in  der  Hebung  stehen:  149  To  the  forest  a 

hnnting  >  the  forest  tili  a  h.;  trüge  «the»  rhet.  Accent,  würde 
überhaupt  «tbat>  oder  «this»  gesetzt  sein.  239  aus  demselben 
Grunde  Auslassung  von  «the»,  Zutat  von  «once»  und  Umstellung. 

217  the  first  day  of  their  mirth  >  the  formest  day  of  mirth; 

/    x        ;        x  / 

ebenso  ganz  deutlich  262  garlands  of  stränge  hue  >  gar- 

lands  stränge  of  hue.  584  Umstellung  und  Satzänderung,  damit 

x  / 
«blowing»  und  «from»  nicht  in  Hebung  bleiben.  610  ist  wegen 

x  / 
«drawing»  geändert,  aber  mit  Unrecht,  denn  vorhergehende 

Pause  und  Rhetorik  rechtfertigen  Widerstreit  von  Wort-  und 

x     / 
Yersaccent.    Ferner  133  th'empire  >  the  prince;  699  Ande- 

x  /  ;  x 

rung  wegen  «any»,  aber  auch  hier  «any»  in  S.'s  Sinne.    727 

t  i  i  i  v. 

or  me   scorned  >  or   scorned    me;    doch   gegen  des  Uber- 

x    ; 

setzers  Eigenart.     713    Umstellung  wegen    «enter»;  dies  ist 

wieder  falsch  wegen  rhet.  Acc,  und  weil  Binnenreim  (rest- 

brest)   zerstört  wird. 

e)  Dem    entsprechend    werden    betonte    oder 

schwere  Wörter  nicht   in  die  Senkung  gestellt:   144 

x     /  x  / 

thus  tooke  >  tooke  thus:  174  great>  a;  554  thee  >  and,  aber 

nicht  zu  loben  wegen  Fortfall  der  Anapher. 

f)  Vermeidung  von  unschönem  Enjambement: 
414/5. 

Die  unter  diesem  Punkte  angeführten  Verschiedenheiten 
lassen  außer  Zweifel,  daß  die  Lesart  der  Hs.  jünger  als  die 
bei  Tottel  ist.  Der  Verfasser  zeigt  das  unverkennbare  Streben, 
den  Blankvers  der  älteren  Version  von  den  ihm  anhaften- 
den wirklichen  und  scheinbaren  Mängeln  zu  befreien.  Man 
sieht  deutlich,  welche  Schwierigkeiten  es  ihm  bereitet,  in 
diesem  Sinne  seine  Vorlage  ohne  nennenswerte  Schädigung 
des  Ausdruckes   umzumodeln,   und   wie   er  doch   bisweilen 
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den  Wortlaut  zu  seinem  Nachteile  antasten  muß.  Auch  sind 
die  Besserungen  nicht  überall  vorgenommen;  weshalb  blieb 
beispielsweise  392  ungeglättet?  Aber  umgekehrt  wäre  das  Ver- 
hältnis widersinnig.  Aus  welchem  Grunde  hätte  die  Form,  nach- 
dem sie  einmal  ziemlich  untadelig  festgelegt  war,  nachträglich 
durch  allerhand  Freiheiten  sollen  entstellt  werden?  Hierzuhätte 
höchstens  ein  mangelhafter  Inhalt  veranlassen  können.  Je- 
doch ist  die  Sprache  der  Hs.  zu  diesem  Zwecke  nicht  fehler- 
haft genug;  und  die  stilistischen  Besonderheiten,  die,  um 
die  Phantasie  an  wirksamen  Stellen  zu  erregen,  zur  absicht- 
lichen Änderung  des  ebenmäßigen  Metrums  hätten  führen 
können,  wiegen  die  zahlreichen  Punkte,  wo  fehlerhafter 
Rhythmus  später  berichtigt  sein  muß,  bei  weitem  nicht  auf 
Für  diesen  Sachverhalt  spricht  vor  allem  auch  Vers  82,  den 
der  Bearbeiter  aus  der  Vorlage  abschrieb  und  dann,  damit  er 
Vers  83  gleichgestaltet  würde,  in  veränderter  Form  nochmals 
brachte;  nun  vergaß  er  aber,  den  ersten  zu  streichen. 

In  letzter  Reihe  fallen  viele  Sinnunterschiede  auf.  In 
der  Hs.  ist  der  Text  oft  mit  oft  ohne  Recht  dem  lateinischen 
Original  näher  gebracht  oder  freier  gestaltet.  Hierauf  allein 
angewiesen,  könnten  wir  deshalb  kein  Urteil  über  beide  Les- 
arten fällen.  Nach  obigen  Ausführungen  aber  muß  der  Ver- 
fasser der  Hs.  sich  auch  an  eine  Kritik  des  sprachlichen 
Ausdruckes  herangewagt  haben. 

a)  Wörtlichere  Fassung.  Ohne  daß  ein  besonderer 
Grund  hinzukäme,  werden  die  Verse  234/5  (Virgil  182/3) 
und  341/4  (265/7)  umgestellt;  letztere  Änderung  ist  stilistisch 
durchaus  tadelnswert.  24  geniall  brands  >  bridall  boundes, 
weil  Virgil  20  thalami  taedaeque;  dann  aber  hat  der  Be- 
arbeiter für  «taedae»  nichts  Passendes  gefunden  und  nur 
eine  nichtssagende  Tautologie  erreicht.  26  (20)  richtet  sich 
das  Tempus  besser  nach  dem  lat  Text,  dafür  ist  aber  «Anne» 
ausgelassen.  Sodann  werden  Auslassungen  umgangen :  728/9 
knowest  thou  yet  ]>  doest  thou  know  Or  smell  (541/2 
nescis  necdum  sentis);  diese  Änderung  ist  aber  nicht  zu 
billigen,  da  dadurch  729  auffälligerweise  zum  Alexandriner 
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wird.  Unschöne  Zutaten  sind  gleichfalls  vermieden:  337  ist 
mit  Recht  ausgelassen  und  danach  339  geändert;  letzteres 
wahrscheinlich  nach  Douglas  II,  191,  18:  of  mychty  Didois 
gif t  424  (328)  ones  borne  >  conceaved ;  635  «great»  fehlt. 
Ist  Zutat  wegen  des  Metrums  notwendig,  so  soll  sie  sich  mög- 
lichst wenig  von  dem  Original  entfernen:  636  (the)  wandering 
(sun  discendeth)  hence  >(the  sun  descendeth)  and  declines; 
doch  ist  das  Ep.  orn.  ganz  nach  S.'s  Art.  Teilweise  ge- 
lungene Änderungen  sind  da,  wo  Deutlichkeit  des  Inhaltes 
maßgebend  ist:  330  landes  >  sandes  (257  litus  haerenosum); 
«landes»  ist  vielleicht  bei  Tottel  bloßer  Druckfehler.  829 
giltles  >  wailfull  (617  indignus).  Aber  auf  Kosten  des 
Rhythmus  871  (651)  wold  >  did  permitt  Wohl  auch  44/5 
(35/6)  findet  die  beträchtliche  Änderung  nur  statt,  um  «de- 
spectus»  deutlicher  zu  machen.  Bisweilen  wird  die  Periode 
syntaktischer  gestaltet :  21  (15)  is  >  was,  wegen  Irrealis ;  36  (29) 
wegen  Satzverknüpfung;  ebenso  108  (85),  doch  S.  liebt  am  Ende 
stehende  und  durch  ihre  Form  hervorgehobene  Sätze.  Da- 
gegen ist  535  (407)  entsprechend  dem  Lat  ein  derartiger  Satz 
gewahrt  und  noch  zum  Schaden  des  Metrums.  411/2  (319/20) 
Umstellung  und  Änderung,  weil  405/12  ein  Gefftge  ist.  678 
yleft  ^  forsake,  um  alle  Glieder  von  «doth»  abhängen  zu 
lassen.  Selten  wird  in  rhetorischer  Absicht  geändert:  & 
pictures  forme  >  form  of  face,  wegen  lat  AUitteration 
(4/5  voltus  verbaque);  dieser  Grund  ist  vielleicht  auch  349/50 
(271)  maßgebend.  194  wird  eine  wirksame  Ellipse  vermieden, 
b)  Freiere  Gestaltung.  152/3  (121)  Auslassung 
eines  ganzen  Verses,  weil  das  stilistische  Bild  mißglückt  ist. 
Fehler  des  Schreibers,  da  beide  Verse  mit  «and  whiles»  be- 
ginnen, ist  wohl  trotzdem  abzulehnen.  Bei  Zutat  Vermeidung 
von  seltenem  Partie. :  54  a  desert  realme  f  orthrust  >  the  desert 
realme  of  Scythe(43  deserta  regio).  561  (427)  Zutat,  um  stärker 
zu  sein  und  gleiches  Tempus  zu  wahren.  Qualitative  Ände- 
rung, um  dem  Gedanken  größeren  Nachdruck  zu  verleihen: 
227  stayeth>percing,  was  aber  unpassend  ist ;  ebenso  208  (162) 
u.  483  (369).     Deutlicher:  17  be  >  seem,   aber    unschön 
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wegen  Tautologie  zu  «I  think»;  ebenso  437  (337)  Änderung 
des  ganzen  Verses.  Logischer:  376  (290/1)  cause  of  change> 
change  of  thinges.  Anschaulicher:  625  (437)  sitting>sekiug; 
779  blew  seas>grene  seäs  (58.T  caerula).  Doch  525  rigged 
>  charged  (397/8  celsas  navis);  welcher  Grund  lag  hier  zur 
Änderung  vor?  etwa  weil  «rigged»  ein  nicht  alltägliches  Wort 
ist  (der  Bearbeiter  fürchtet  sich  vor  seltenen  Ausdrücken)? 
Mit  Rücksicht  auf  Periode:  185  (144/5)  Partie.  >  Infin., 
weil  der  Zweck  ausgedrückt  werden  soll;  377/9  ist  der 
Zwischensatz  besser  eingeschoben;  873  wird  geändert,  weil 
das  Relativum  fehlt,  doch  dadurch  wieder  Alexandriner  zu- 
standekommend. 135  (107)  strive  >  live,  wegen  Allitteration. 
211/2  ist  geändert,  weil  diese  Verse  den  Versen  157/8  ganz 
ähnlich  sind;  aber  zum  Nachteil,  denn  die  Wiederholung 
ist  beabsichtigt  (165  resp.  124). 

c)  Ohne  Rücksicht  auf  das  lat.  Original.  Bei 
Tottel  ist  299  tbeing  his  sire»  in  unbeholfener  Art  auf  das 
erst  zu  Ende  von  300  folgende  «Ascanius»  bezogen;  dieser 
Fehler  ist  mit  Recht  vom  Verfasser  der  Hs.  verbessert  (234 
Ascanione  pater  Romanas  invidet  arces?);  längere  Wiedergabe 
von  «pater»  ist  erforderlich,  damit  der  Satz  am  Ende  des 
Verses  schließt.  Verdeutlichung:  886  a  >  the,  weil  nur  von 
einem  bestimmten  und  866/7  genau  beschriebenen  Schwert 
die  Rede  ist.  580  ist  in  der  Hs.  das  concessive  Ver- 
hältnis des  lat.  «traetabilis»  klarer;  ebenso  ist  196/8  (152/3), 
wo  beide  Fassungen  frei  übertragen,  die  Wiedergabe  eines 
ganzen  Satzes  verständlicher;  «rooes»  ist  hierbei  vielleicht 
aus  Douglas  II  184,  29  genommen.  Konstruktion  eines  Verbs: 
121  will  der  Bearbeiter  «gan»  nicht  ohne  «to»  konstruieren, 
wogegen  sich  aber  8.  nicht  sträubt;  vgl.  die  parallele  Änderung 
Vers  4.  Ferner  hat  der  Verbesserer  616  die  Konstruktion 
von  «to  wend»  nicht  für  gut  befunden;  derselbe  Grund  liegt 
116  vor,  hier  aber  wird  der  Vers  verunziert.  48  ist  eino 
unlogische  Partizipialkonstruktion  umgangen;  wieder  leidet 
das  Metrum.  Nachdrücklicher:  40  alone  >  all  sole;  edler: 
69  mind  >  hart.     Altertümliche  Wörter  werden  verschmäht: 
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334  (vgl.  auch  vorher  264),  und  vor  allem  581  the  Werdes> 
Destenie;  dabei  wird  aber  das  Metrum  schlechter.  257/9 
Anapher  neu;  dabei  Tautologie  (hugie  —  great)  vermieden.  692/3 
Anakoluth  umgangen.  864  häßliche  Klangwirkung  geändert: 
the  inward  wardes  >  the  inner  wards. 

Hieraus  ergibt  sich,  daß  der  Bearbeiter  die  Vorlage 
bloß  in  einigen  Punkten  durch  Verdeutlichung  einzelner 
Wörter  oder  Sätze,  Ausmerzung  offenbarer  Irrtümer  und 
Änderung  nicht  ganz  korrekter  Satzkonstruktionen  gehoben 
hat.  Nur  hin  und  wieder  greift  er  in  den  Stil  der  Phan- 
tasie ein;  kühne  Sprache  scheut  er.  Eine  besondere  Kunst- 
fertigkeit ist  ihm  also  nicht  zuzuschreiben;  oft  ist  seine 
Lesart  zu  tadeln,  da  sie  S.'s  Individualität  durchaus  wider- 
spricht. Deshalb  kann  der  Bearbeiter  auch  nicht  mit  S. 
identisch  sein.  Verwerflich  aber  sind  Besserungen  des 
Inhaltes,  welche  das  Metrum,  nachdem  es  an  anderen 
Orten  erst  mühsam  zurechtgefeilt  war,  wieder  verunstalten. 
Weshalb  ließ  der  Verbesserer,  konnte  er  nun  einmal  beide 
Ziele  nicht  vereinen,  dort  den  Wortlaut  der  durchaus  ver- 
ständlichen Vorlage  nicht  lieber  unangetastet?  Diese  In- 
konsequenz bewirkt,  daß  seine  Lesart  nicht  im  mindesten 
gelungener  als  S/s  ist  Über  seine  Persönlichkeit  läßt  sich 
nichts  aussagen. 

Im  folgenden  Texte  ist  die  Originalorthographie  bei- 
behalten; nur  kleine  und  große  Buchstaben,  i  und  j  sowie 
w  und  u  werden  getrennt.  Die  Interpunktion  mußte  aber 
geändert  werden.  Die  Varianten  der  Hs.  stehen  unter  dem 
Text.  Muß  Tottel  dorthin  verwiesen  werden,  so  ist  dessen 
Lesart  durch  T  gekennzeichnet. 

Zum  Schluß  sei  auf  die  in  der  Aldine- Edition  vor- 
kommenden Fehler  des  vierten  Buches  aufmerksam  gemacht: 
105  bears  statt  hears;  137  nill  und  die  dazugehörige  Anm. 
st.  will;  209  cottages  st.  cottage;  223  Flame  st.  Farne;  246 
Tyrian's  st.  Tyrians';  322  clouds  is  st.  cloudes;  327  then 
et.  thence;  476  upbraid  st.  braid;  509  the  bruit  st.  thy  br.; 
555  knowest  st.  knewest;    581  a  God  st.  and  God;   623  is 
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driven  st.  driven;  735  has  st  as;  777  whirl  st  whorl;  797 
his  sceptre  st  the  sc;  815  eke  fälschlich  hinzugesetzt;  880 
this  st  thus.  Außerdem  wieder  zahlreiche  Interpunktions- 
fehler, z.  B.  146  Klammer  falsch  gesetzt;  555/6  Doppelpunkt 
und  Semikolon  verwechselt;   760  Punkt  statt  Fragezeichen/ 


The  Fourth  Boke  Of  Virgiles  Aenaeis. 

But  now  the  wounded  Quene,  with  hevy  care, 
Throughout  the  veines  she  norisheth  the  playe, 
Surprised  with  blind  flame;  and  to  hir  mind 
Gan  eke  resort  the  prowesse  of  the  man, 

5  And  honour  of  his  race;  while  in  her  brest 
Imprinted  stack  his  wordes,  and  pictures  forme. 
Ne  to  her  limmes  care  graunteth  quiet  rest 

The  next  morow,  with  Phebus'  laump  the  earth 
Alightned  clere;  and  eke  the  dawning  day 

io  The  shadowes  dark  gan  from  the  poale  remove: 
When  all  unsound,  her  sister  of  like  minde 
Thus  spake  she  to:  «0  sister  Ann,  what  dreames 
Be  these,  that  me  tormented  thus  afray? 
What  new  guest  is  this,  that  to  our  realme  is  come? 

i3  What  one  of  chere?  how  stout  of  hart  in  armes? 
Truly  I  think  (ne  vain  is  my  belefe) 
Of  Goddish  race  some  ofspring  shold  he  be: 
Cowardry  notes  hartes  swarved  out  of  kind. 
He  driven,  Lord!  with  how  hard  destiny! 

20  What  battailes  eke  atchived  did  he  recount! 
But  that  my  mind  is  fixt  unmoveably, 
Never  with  wight  in  wedlock  ay  to  joyne, 
Sith  my  first  love  me  left  bv  death  dissevered: 


2  v.  doth  nourishe  ay  the  playe  4  Gan  to  r.  6  and  form  of  faoe 
is  toimenten  thus  affrayde  u  What  new  come  gest  unto  our  realm  is 
come?  15  chere?  of  how  n  be]  seeme  20  recount]  teU  21  But 
that]  And  but  |  is]  was      22  ay  for  to 


—     99     — 

If  geniall  brands  and  bed  me  lothed  not, 
35  To  this  one  gilt  perchaunce  yet  might  I  yeld.    * 

Anne,  for  I  graunt,  sith  wretched  Sichee's  death 

My  spouse  and  house  with  brother's  slaughter  staind, 

This  onely  man  hath  made  my  sences  bend, 

And  pricked  foorth  tbe  mind,  that  gan  to  slide: 
30  Now  feelingly  I  tast  the  steppes  of  mine  old  flame. 

Bat  first  I  wish,  the  earth  me  swalow  down, 

Or  with  thunder  the  mighty  Lord  me  send 

To  the  pale  gostes  of  hei,  and  darknes  deepe; 

Ere  I  thee  staine,  shamefastnes,  or  thy  lawes. 
35  He  that  with  me  first  coppled,  tooke  away 

My  love  with  him;  enjoy  it  in  his  grave». 

Thus  did  she  say,  and  with  supprised  teares 

Bained  her  brest,  wherto  Anne  thus  replied: 

«0  sister,  dearer  beloved  then  the  lyght, 
40  Thy  youth  alone  in  plaint  still  wilt  thou  spill? 

Ne  children  sweete,  ne  Venus'  giftes  wilt  know? 

Cinders,  thinkest  thou,  mind  this?  or  graved  ghostes? 
.  Time  of  thy  doole,  thy  spouse  new  dead,  I  graunt 

None  might  the  move:  no,  not  the  Libian  king, 
45  Nor  yet  of  Tire;  Iarbas  set  so  light, 

And  other  princes  mo\  whom  the  rieh  soile 

Of  Affrick  breedes,  in  honours  triumphant. 

Wilt  thou  also  gainstand  thy  liked  love? 

Comes  not  to  mind  upon  whoes  land  thou  dwelst? 
50  On  this  side,  loe!  the  Getule  town  behold, 

A  people  bold,  unvanquished  in  warre; 

Eke  the  undaunted  Xumides  compasse  thee; 

Also  the  Sirtes*  unfrendly  harbroughe. 


24  If  bridall  boundes  and  25  gilt]  fault  26  For  I  wyll  graunt 
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On  th'other  hand,  a  desert  realme  forthrast, 

55  The  Barceans,  whose  fury  stretcheth  wide. 

What  shall  I  touch  the  warres  that  move  from  Tire? 
Or  yet  thy  brother's  threates? 
By  Gods*  purveiaunce  it  blewe,  and  Juno 's  helpe, 
The  Troiaynes*  shippes,  I  think,  to  runn  this  course. 

60  Sister,  what  town  shalt  thou  see  this  become? 
Throgh  such  allie  hovv  shal  cur  kingdoni  rise? 
And  by  the  aid  of  Troiane  armes  how  great? 
How  many  waies  shal  Cartage's  glorie  grow? 
Thou  onely  now  besech  the  Gods  of  grace 

65  By  sacrifice!     Which  ended,  to  thy  house 
Receve  him,  and  forge  causes  of  abode: 
Whiles  winter  frettes  the  seas,  and  watrv  Orion, 
The  shippes  shaken,  unfrendly  the  season». 

Such  wordes  enflamed  the  kindled  mind  with  love, 

io  Loosed  al  shame,  and  gave  the  doubtfull  hope. 
And  to  the  temples  first  they  hast,  and  seeke 
By  sacrifice  for  grace,  with  hogreles  of  two  yeares, 
Chosen,  as  ought,  to  Ceres  that  gave  lawes, 
To  Phebus,  Bachus,  and  to  Juno  chiefe, 

w  Which  hath  in  care  the  bandes  of  mariage. 
Faire  Dido  held  in  her  right  hand  the  cup, 
Which  twixt  the  hornes  of  a  white  cow  she  shed 
In  presence  of  the  Gods,  passing  before 
The  aulters  fatte;  which  she  renewed  oft 

80  With  giftes  that  day,  and  beastes  debowled; 
Gasing  for  counsell  on  the  entrales  warme. 
Ay  me!  unskilfull  mindes  of  prophesy! 
Temples  or  vowes,  what  boote  they  in  her  rage? 
A  gentle  flame  the  mary  doth  devoure, 

95  Whiles  in  the  brest  the  silent  wound  keepes  life. 


54  h.,  the  d.  r.  of  Scythe  59  purveiaunce]  sufiferance  €9  mind] 
hart  72  h.-y]  offred  steres  Hinter  82  eingeschoben:  Alas!  blind 
mindes  of  prophetes  what  avayle?      83  booten  they  in  rage 
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Unhappy  Dido  bums,  and  in  her  rage 
Throughout  the  town  she  wandreth  up  and  down: 
Like  to  the  stricken  Hin  de  with  shaft,  in  Crete 
Throughout  the  woods  which  chasing  with  his  dartes 

90  Aloofe,  the  shepheard  smiteth  at  unwares, 
And  leaves  unwist  in  her  the  thirling  head; 
That  through  the  groves,  and  landes  glides  in  her  flight; 
Amid  whose  side  the  mortall  arrow  stickes. 
Aeneas  now  about  the  walles  she  leades, 

95  The  town  prepared,  and  Cartage  welth  to  shew; 
Offring  to  speak,  amid  her  voice,  she  whistes. 
And  when  the  day  gan  faile,  new  feastes  she  makes; 
The  Troies  travales  to  heare  a-new  she  listes, 
Inraged  al;  and  stareth  in  his  face 

ioo  That  tels  the  tale.     And  when  they  were  al  gone, 
And  the  dimme  mone  doth  eft  withhold  the  light, 
And  sliding  starres  provoked  unto  sleepe, 
Alone  she  mournes  within  her  palace  voide, 
And  sets  her  down  on  her  forsaken  bed. 

tos  And  absent  him  she  heares,  when  he  is  gone, 
And  seeth  eke.     Oft  in  her  läppe  she  holdes 
Ascanius,  trapt  by  his  father's  forme: 
So  to  begile  the  love,  cannot  be  told. 

The  turrettes  now  arise  not,  erst  begönne; 

no  Neither  the  youth  weldes  armes,  nor  they  avaunce 
The  portes,  nor  other  mete  defence  for  warr: 
Broken  there  hang  the  workes  and  mighty  frames 
Of  walles  high  raised,  threatening  the  skie. 
Whom  as  soone  as  Jove's  deare  wife  sawe  infect 

n5  With  such  a  plage,  ne  fame  resist  the  rage; 
Saturnes'  daughter  thus  burdes  Venus  then: 
«Great  praise»,  quod  she,  «and  worthy  spoiles  you  win, 


88  to  fehlt  in  Hs.  u.  T  89  Out  through  101  m.  repressed  the 
daie  light  105  him]  he  106  1.  withhold  loa  To  prove,  if  she  might 
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You  and  your  son,  great  Gods  of  memory, 
By  both  your  wiles  one  woman  to  devower. 

120  Yet  am  not  I  deceived,  that  foreknew 

¥e  dread  our  walles,  and  bildinges  gan  suspect 
Of  high  Cartage?    But  what  shal  be  the  ende? 
Or  wherunto  now  serveth  such  debate? 
But  rather  peace,  and  bridale  band  es  knit  we, 

***  Sith  thou  hast  spede  of  that  thy  heart  desired. 
Dido  doth  burne  with  love,  rage  fretes  her  boones. 
This  people  now,  as  common  to  us  both, 
With  equal  favour  let  us  governe  then; 
Lefull  be  it  to  serve  a  Troian  spouse; 

iso  And  Tirianes  yeld  to  thy  right  hand  in  dowre.  ■> 
To  whom  Venus  replied  thus  that  knewe 
Her  wordes  proceded  from  a  fained  minde, 
To  Idbian  coastes  to  turne  th'empire  from  Rome: 
«What  wight  so  fond,  such  offer  to  refuse? 

tos  Or  yet  with  thee  had  lever  strive  in  warr? 
So  be  it  fortune  thy  tale  bring  to  effect: 
But  destenies  I  dout,  least  Jove  will  graunt, 
That  folke  of  Tire,  and  such  as  came  from  Troie, 
Should  hold  one  town;  or  graunt  these  nacions 

140  Mingled  to  be,  or  joyned  ay  in  leage. 
Thou  art  his  wife:  lefull  it  is  for  the, 
Por  to  attempt  his  fansie  by  request. 
Passe  on  before,  and  folow  the  I  shall». 

Quene  Juno  then  thus  tooke  her  tale  againe: 

us  «This  travaile  be  it  mine.     But  by  what  meane 
Marke  (in  fewe  wordes  I  shal  thee  lerne  eftsones) 
This  worke  in  hand  may  now  be  compassed. 
Aeneas  nowe,  and  wretched  Dido  eke, 
To  the  forest  a  hunting  minde  to  wende 

i5o  To-morne,  as  soon  as  Titan  shall  ascend. 


121  gan]  did  w  The  people  now  than  comraend  t.  u.  b.  i-js  fav. 
so  let  133  th7empire]  the  prince  133  strive]  live  m  art]  at  T 
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And  with  his  bearaes  hath  overspred  the  world. 
And  whiles  the  winges  of  youth  do  swarm  about 
And  whiles  they  raunge  to  overset  the  groves, 
A  cloudie  showr  mingled  with  haile  I  shall 

155  Poure  down,  and  then  with  thonder  shake  the  skies. 
Th'assemble  scattered  the  mist  shall  cloke. 

'    Dido  a  cave,  the  Troyan  prince  the  same 
Shall  enter  to;  and  I  will  be  at  hand. 
And  if  thy  will  sticke  unto  mine,  I  shall 

i»  In  wedlocke  sure  knit,  and  make  her  his  own: 
Thus  shall  the  maryage  be».    To  whose  request 
Without  debate  Venus  did  seme  to  veld, 
And  srayled  soft,  as  she  that  found  the  wyle. 
Then  from  the  seas  the  dawning  gan  arise. 

165  The  sun  once  up,  the  chosen  youth  gan  throng 
Out  at  the  gates:  the  hayes  so  rarely  knit, 
The  hunting  staves  with  their  brod  heads  of  steele, 
And  of  Masile  the  horsemen,  fourth  they  brake; 
Of  senting  houndes  a  kenel  huge  likewise. 

ho  And  at  the  threshold  of  her  chaumber  dore 
The  Carthage  Lords  did  on  the  Quene  attend. 
The  trampling  steede,  with  gold  and  purple  trapt, 
Chawing  the  fomie  bit,  there  fercely  stood. 
Then  issued  she,  awayted  with  great  train, 

vi5  Clad  in  a  cloke  of  Tvre  embradred  riche. 

Her  quyver  hung  behinde  her  backe,  her  tresse 
Knotted  in  gold,  her  purple  vesture  eke 
Butned  with  gold.     The  Troyans  of  her  train 
Before  her  go,  with  gladsom  Iulus. 

i8o  Aeneas  eke,  the  goodliest  of  the  route, 

Makes  one  of  thera,  and  joyneth  close  the  throngs. 
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Like  when  Apollo  leaveth  Lycia, 

His  wintring  place,  and  Xanthus'  floods  likewise, 

To  viset  Delos,  his  mother's  mansion, 

J«  Repairing  eft,  and  furnishing  her  quire; 
The  Candians,  and  folkes  of  Driopes, 
With  painted  Agathyrstes  shoute,  and  crye, 
Environing  the  altars  round  about, 
When  that  he  walks  upon  monnt  Cynthus'  top, 

190  His  sparkled  fresse  represt  with  garlandes  soft 
Of  tender  leaves,  and  trussed  up  in  gold, 
His  quivering  dartes  clattring  behinde  his  backe: 
So  fresh  and  lustie  did  Aeneas  seme, 
Such  lordly  port  in  present  countenaunce. 

'93  But  to  the  hils  and  wilde  holtes  when  they  came, 

From  the  rock's  top  the  driven  savage  rose. 
Loe!  from  the  hill  above,  on  th'other  side, 
Through  the  wyde  lawnds  they  gan  to  take  their  course. 
The  harts  likewise,  in  troupes  taking  their  flight, 

200  Raysing  the  dust,  the  mountain  fast  forsake. 
The  childe  Iulus,  blithe  of  his  swift  steede, 
Amids  the  piain  now  pricks  by  them,  now  thes; 
And  to  encounter  wisheth  oft  in  minde 
The  foniing  bore,  in  steede  of  ferefull  beasts, 

ao5  Or  Hon  brown  might  from  the  hill  descend. 

In  the  meane  while  the  skies  gan  rumble  sore; 
In  tayle  therof  a  mingled  showr  with  hayle. 
The  Tvrian  folk,  and  eke  the  Trovans'  vouth, 
And  Yenus'  nephew  the  cotage,  for  feare, 

310  Sought  round  about;  the  floods  feil  from  the  hils. 
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Dido  a  den,  the  Troyan  prince  the  same, 
Chaunced  upon.     Our  mother  then,  the  earth, 
And  Juno  that  hath  Charge  of  mariage, 
First  tokens  gave  with  burning  gledes  of  flame; 

215  And,  privieto  the  wedlock,  lightning  skies; 

And  the  Nymphes  yelled  from  the  mountain's  top. 
Ay  me!  this  was  the  first  day  of  their  mirth, 
And  of  their  harmes  the  first  occasion  eke. 
Respect  of  fame  no  longer  her  withholdes, 

220  Nor  museth  now  to  frame  her  love  by  stelth. 
Wedlock  she  cals  it;  under  the  pretence 
Of  which  fayre  name  she  cloketh  now  her  fault. 

Forthwith  Fame  flieth  through   the  great  Libian 

towns, 
A  mischefe  Fame,  there  is  none  eis  so  swift; 

225  That  moving  growes,  and  flitting  gathers  force. 
First  small  for  dred,  sone  after  climes  the  skies, 
Stayeth  on  earth,  and  hides  her  hed  in  cloudes. 
Whom  our  mother  the  earth,  tempted  by  wrath 
Of  Gods,  begat;  the  last  sister  (they  write) 

2so  To  Caeus,  and  to  Enceladus  eke; 

Spedie  of  foote,  of  wyng  likewise  as  swift; 
A  monster  huge,  and  dredfull  to  descrive: 
In  every  plume  that  on  her  body  sticks, 
(A  thin«  in  dede  niuch  marvelous  to  heare) 

235  As  many  waker  eyes  hirk  underneath, 

So  many  mouthes  to  speake,  and  listning  eares. 
By  night  she  flies  amid  the  cloudie  skie, 
Shriking,  by  the  dark  shadow  of  the  earth, 
Ne  doth  decline  to  the  swete  sleepe  her  eyes. 
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340  By  day  she  sits  to  mark  on  the  house  top, 
Or  turrets  hye;  and  the  great  towns  afraies, 
As  mindefull  of  yll  and  lyes,  as  blasing  truth. 

This  monster  blithe  with  many  a  tale  gan  sow 
This  rumor  then  into  the  common  eares, 

au  As  well  things  don,  as  that  was  never  wrought: 
As,  that  there  conien  is  to  Tyrians'  court 
Aeneas,  one  outsprong  of  Troyan  blood, 
To  whom  fair  Dido  wold  her  seif  be  wed; 
And  that,  the  while,  the  winter  long  they  passe 

350  In  foul  delight,  forgetting  charge  of  reigne; 
Led  against  honour  with  unhonest  Inst 

This  in  eche  mouth   the  filthie  Goddesse  spreds, 
And  takes  her  course  to  king  Hiarbas  straight, 
Kindling  his  minde;  with  tales  she  feedes  his  wrath. 

255  Gotten  was  he  by  Ammon  Jupiter 
Upon  the  ravisht  Nimph  of  Garamant. 
An  hundred  hugie,  great  temples  he  built 
In  his  farre  stretching  realmes  to  Jupiter; 
Altars  as  many  kept  with  waking  flame, 

wo  A  watche  alwayes  upon  the  Gods  to  tend; 

The  floores  embrude  with  yelded  blood  of  beastes, 
And  threshold  spred  with  garlands  of  stränge  hue. 
He,  wood  of  minde,  kindled  by  bitter  brate, 
Tofore  th'altars,  in  presence  of  the  Gods, 

2M  With  reared  hands  gan  humbly  Jove  entreate: 
«Almighty  God!  whom  the  Moores  nacion 
Fed  at  rieh  tables  presenteth  with  wine, 
Seest  thou  these  things?  or  feare  we  thee  in  vaine, 
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When  thou  lettest  flye  thy  thonder  from  the  cloudes? 

370  Or  do  those  flames  with  vaine  noise  us  affray? 
A  wornan  that  wandring  in  our  coastes  hath  bought 
A  plot  for  price,  where  she  a  citie  set; 
To  whom  we  gave  the  strond  for  the  manure, 
And  lawes  to  rule  her  town,  our  wedlock  lothed, 

375  Hath  chose  Aeneas  to  commaund  her  realme. 
That  Paris  now,  with  his  unmanly  sorte, 
With  mitred  hats,  with  oynted  bush  and  beard, 
His  rape  enjoyth;  whiles  to  thy  temples  we 
Our  offrings  bring,  and  folow  rumors  vaine.» 

Mo    x      Whom  praiing  in  such  sort,  and  griping  eke 
The  altars  fast,  the  mighty  father  heard, 
And  writhed  his  loke  toward  the  royal  walls, 
And  lovers  eke,  forgetting  their  good  narae. 
To  Mercurie  then  gave  he  thus  in  Charge: 

385  «Hense,  son,  in  hast!  and  call  to  thee  the  windes! 
Slide  with  thy  plumes,  and  teil  the  Troyan  prince, 
That  now  in  Carthage  loytereth,  rechlesse 
Of  the  towns  graunted  him  by  desteny. 
Swift  through  the  skies  see  thow  these  words  convey: 

390  His  faire  mother  behight  him  not  to  us 

Such  one  to  be,  ne  therefore  twyse  him  saved 
From  Grekish  arms;  but  such  a  one 
As  mete  might  seme  great  Italie  to  rule, 
Dredfull  in  arms,  charged  with  seigniorie, 

395  Shewing  in  profe  his  worthy  Teucrian  race; 
And  under  lawes  the  whole  world  to  subdue. 
If  glorie  of  such  things  nought  him  enflame, 
Ne  that  he  listes  seke  honour  by  som  paine; 
The  towers  yet  of  Rome,  being  his  sire, 
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3oo  Doth  he  envie  to  yong  Ascanius? 

What  mindeth  ho  to  frame?  or  on  what  hope 
In  eiimies'  land  doth  he  make  hys  abode? 
Ne  his  ofspring  in  Italie  regardes? 
Ne  yet  the  land  of  Lavin  doth  behold? 

ms  Bid  him  make  sayle:  have  here  the  sum  and  end! 
Our  message  thus  report!»     When  Jove  had  sayd, 
Then  Mercurie  gan  bend  liim  to  obey 
His  mightie  father's  will;  and  to  his  heeles 
His  golden  wings  he  knits,  which  him  transport 

sio  With  a  light  winde  above  the  earth  and  seas. 
And  then  with  him  his  wände  he  toke,  whereby 
He  calles  from  hell  pale  gostes;  and  other  some 
Thether  also  he  sendeth  comfortlesse; 
Wherby  he  forceth  sleepes,  and  them  bereves; 

3i3  And  mortall  eies  he  closeth  up  in  deth. 

By  power  wherof  he  drives  the  windes  away, 
And  passeth  eke  amid  the  troubled  cloudes, 
Till  in  his  flight  he  gan  descrie  the  top, 
And  the  stepe  flankes  of  rocky  Atlas*  hill, 

330  That  with  his  crowne  susteines  the  welkin  up; 
Whose  head  forgrowen  with  pine,  circled  alway 
With  misty  cloudes,  beaten  with  wind  and  storme; 
His  Shoulders  spred  with  snow;  and  from  his  chin 
The  springes  descend;  his  beärd  frosen  with  yse. 

326  Here  Mercury  with  equal  sharing  winges 
First  touched;  and  with  body  headlong  bette, 
To  the  water  thence  tooke  he  his  discent: 
Like  to  the  foule,  that  endlong  costes  and  strondes, 
Swarming  with  fysh,  flyes  sweping  by  the  sea; 

330  Cutting  betwixt  the  windes  and  Libian  landes, 
From  his  graundfather  by  the  mother's  side 
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Cillene's  child  so  came,  and  then  alight 
Upon  the  houses  with  his  winged  feete; 
Tofore  the  towers,  wher  he  Aeneas  saw 

333  Foundacions  cast,  arering  lodges  new; 

Girt  with  a  sweard  of  Jasper,  starry  bright; 
A  shining  parel,  flamed  with  stately  eie 
Of  Tirian  purple,  hong  his  Shoulders  down, 
The.  gift  and  work  of  wealthy  Didoe's  hand, 

340  Stripped  throughout  with  a  thin  thred  of  gold. 

Thus  he  enco unters  him:  «Oh  careles  wight! 
Both  of  thy  realme,  and  of  thine  own  affaires; 
A  wifebound  man  now  dost  thou  reare  the  walles 
Of  high  Cartage,  to  build  a  goodly  town! 

345  From  the  bright  skies  the  ruler  of  the  Gods 
Sent  me  to  thee,  that  with  his  beck  coramaundes 
Both  heveh  and  earth;  in  hast  he  gave  me  Charge, 
Through  the  light  aire  this  message  thee  to  say. 
What  framest  thou?  or  on  what  hope  thy  time 

330  In  idlenes  dost  wast  in  Affrick  land? 

Of  so  great  things  if  nought  the  fame  thee  stirr, 
Xe  list  by  travaile  honour  to  pursue; 
Ascanius  yet,  that  waxeth  fast,  behold! 
And  the  hope  of  Julus'  seede,  thine  heir, 

335  To  whom  the  realme  of  Italy  belonges, 

And  soile  of  Rome. »     When  Mercury  had  said, 
Amid  his  tale  far  of  froni  mortall  eies 
Into  light  aire  he  vanisht  out  of  sight. 

Aeneas,  with  that  vision  striken  down, 

360  Well  nere  bestraught,  upstart  his  heare  for  dread; 
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Amid  his  throtal  his  voice  likewise  gan  stick. 
For  to  depart  by  night  he  longeth  now, 
And  the  sweet  land  to  leave,  astoined  sore 
With  this  advise  and  message  of  the  Gods. 

366  What  raay  he  do,  alas!  or  by  what  words 
Dare  he  persuade  the  raging  Quene  in  love? 
Or  in  what  sort  raay  he  his  tale  beginne? 
Now  here,  now  there  his  recklesse  minde  gan  run, 
And  diversly  him  drawes,  discoursing  all. 

370  After  long  doutes  this  sentence  semed  best: 
Mnestheus  first,  and  strong  Cloanthus  eke 
He  calles  to  him,  with  Sergest;  unto  whom 
He  gave  in  Charge  his  navie  secretly 
For  to  prepare,  and  drive  to  the  sea  coast 

n>  His  people;  and  their  armour  to  addresse; 
And  for  the  cause  of  change  to  faine  excuse; 
And  that  he,  when  good  Dido  least  foreknew, 
Or  did  suspect  so  great  a  love  could  break, 
Wold  wait  his  time  to  speke  therof  most  meete; 

380  The  nearest  way  to  hasten  his  entent 
Oladly  his  wil  and  biddings  they  obey. 

Ful  soone  the  Quene  the  crafty  sleight  gan  smell, 
(Who  can  deceive  a  lover  in  forecast?) 
And  first  foresaw  the  motions  for  to  come, 

ss5  Things  most  assured  fearing;  unto  whom 
That  wicked  Fame  reported,  how  to  flight 
Was  armed  the  fleet,  all  redy  to  avale. 
Then  ill  bested  of  counsell,  rageth  she; 
And  whisketh  through  the  town:  Hke  Bachus1  nunne, 

390  As  Thias  stirres,  the  sacred  rites  begon, 
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And  when  the  wonted  third  yeres  sacrifice 

Doth  prick  her  fourth,  hering  Bachus'  name  hallowed, 

And  that  the  festful  night  of  Citheron 

Doth  call  her  fourth,  with  noyes  of  dauncing. 

395  At  length  her  seif  bordeth  Aeneas  thus: 

«Unfaithtull  wight!  to  cover  such  a  fault 
Coldest  thou  hope?  unwist  to  leve  my  land? 
Not  thee  our  love,  nor  yet  right  hand  betrothed, 
Ne  cruell  death  of  Dido  may  withhold? 

400  But  that  thou  wilt  in  winter  shippes  prepare, 
And  trie  the  seas  in  broile  of  whorling  windes! 
What,  if  the  land  thou  seekest,  were  not  straunge? 
If  not  unknowen?  or  auncient  Troy  yet  stoode? 
In  rough  seas  yet  should  Troye  towne  be  sought? 

405  Shunnest  thou  me?     By  these  teares,  and  right  hand, 
(For  nought  eis  have  I  wretched  lefte  my  seif) 
By  our  spousals  and  manage  begönne, 
If  I  of  thee  deserved  ever  well, 
Or  thing  of  mine  were  ever  to  thee  leefe; 

4to  Rue  on  this  realme,  whoes  ruine  is  at  hand. 
If  ought  be  left  that  praier  may  availe, 
I  thee  beseche  to  do  awav  this  minde. 
The  Libians,  and  tirans  of  Nomadane, 
For  thee  me  hate:  my  Tirians  eke  for  thee 

415  Ar  wroth;  by  thee  my  shamefastnes  eke  stained, 
And  good  renoune,  wherby  up  to  the  starres 
Perelesse  I  clame.    To  whom  wilt  thou  me  leavo, 
Kedy  to  dye,  my  swete  guest,  sithe  this  name 
Is  all,  as  now,  that  of  a  spouse  remaines? 

4»  But  wherto  now  shold  I  prolong  my  death? 
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What?  until  my  brother  Pigmalion 

Beate  downe  my  walles?  or  the  Getulian  king 

Hiarbas  yet  captive  lead  me  away? 

Before  thy  flight  a  cbild  hat  I  ones  borne, 
425  Or  sene  a  yong  Aeneas  in  my  court  .] 

Play  up  and  down,  that  might  present  thy  face :  ,  1 

All  utterly  I  could  not  seeme  forsaken.» 

Thus  sayd  the  Quene.     He,  to  the   God's  advise, 

Unmoved  held  his  eies,  and  in  his  brest 
430  Represt  his  care,  and  strove  against  his  wil.  ' 

And  these  few  wordes  at  last  then  forth  he  cast: 

«Never  shall  I  denie,  Quene,  thy  deserte;  ! 

Greater  then  thou  in  wordes  may  well  expresse. 

To  think  on  thee  ne  irke  me  aye  it  shall,  \ 

435  Whiles  of  my  seife  I  shall  have  memory; 

And  whiles  the  spirit  these  limmes  of  mine  shal  rule. 

For  present  purpose  somwhat  shal  I  say. 

Never  ment  I  to  clok  the  same  by  stelth, 

* 

Sekunder  me  not,  ne  to  escape  by  flight.  * 

440  Nor  I  to  thee  pretendftd  mariage, 

Ne  hyther  cara  to  joine  me  in  such  leage. 

If  desteny  at  mine  own  liberty, 

To  lead  my  life  would  have  permitted  me, 

After  my  wil  my  sorow  to  redoub, 
445  Troy  and  the  remainder  of  our  folke 

Restore  I  shold;  and  with  these  scaped  handes 

The  walles  againe  unto  these  vanquished, 

And  palace  high  of  Priam  eke  repaire. 

But  now  Apollo,  called  Grineus, 
450  And  prophecies  of  Licia  me  advise 

To  sease  upon  the  realme  of  Italy: 


421  until]  unto  424  ones  borne]  conceaved  425  sene]  saw 
426  might]  did  431  wordes  few  at  length  432  desertes  436  limmes] 
wordes  437  It  is  not  great  the  thing  that  I  roquyer  43$  Never] 
Nether  4i0  Nor]  Ne  m  sorowes  to  redouble  445  our]  all  my 
441  these]  thee  T     450  advise]  bidd 


—     113     — 

That  is  my  love,  my  country,  and  my  land. 

If  Cartage  turrettes  thee,  Phenician  borne, 

And  of  a  Libian  town  the  sight  detaine; 
465  To  us  Troians  why  doest  thou  then  envy 

In  ltaly  to  make  our  resting  seat? 

Lefull  is  eeke  for  us  straunge  realnaes  to  seeke. 

As  oft  as  night  doth  cloke  with  shadowes  darke 

The  earth,  as  oft  as  flaming  starres  apere, 
460  The  troubled  ghost  of  my  father  Anchises 

So  oft  in  sleepe  doth  fray  me,  and  advise; 

The  wrunged  hed  by  me  of  my  deare  sonne, 

Whom  I  defraud  of  the  Hisperian  crown, 

And  landes  alotted  him  by  desteny. 
463  The  messenger  eke  of  the  Gods  but  late, 

Sent  down  from  Jove  (I  sware  by  eyther  hed), 

Passing  the  ayre,  did  this  to  me  report. 

In  bright  day-light  the  God  my  seife  I  saw 

Entre  Üiese  walles,  and  with  this  eares  him  heard. 
470  Leve  then  with  plaint  to  vexe  both  the  and  me: 

Against  my  wil  to  ltaly  I  go». 

Whiles  in  this  sort  he  did  his  tale  pronounce, 

With  waiward  looke  she  gan  him  ay  behold, 

And  roling  eies,  that  moved  to  and  fro; 
415  With  silent  looke  discoursing  over  al. 

And  foorth  in  rage  at  last  thus  gan  she  brav  de: 

«Faithlesse!  forsworn!  ne  Goddesso  was  thy  dam, 

Nor  Dardanus  beginner  of  thy  race. 

But  of  hard  rockes  mount  Caucase  monstruous 
490  Bred  thee,  and  teates  of  tyger  gave  thee  suck. 

But  what  should  I  dissemble  now  my  chere? 

Or  me  reserve  to  hope  of  greater  things? 

Windes  he  our  teares?  or  ever  moved  his  eyen? 
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Wept  he  for  ruth?  or  pitied  he  our  love? 
493  What  shall  I  set  before?  or  where  begin? 

Juno,  nor  Jove  with  just  eyes  this  beholds. 

Faith  is  no  where  in  suretie  to  be  found. 

Did  I  not  him,  thrown  up  upon  my  shore, 

In  neede  receive,  and  fonded  eke  invest 
490  Of  hälfe  my  realme?  his  navie  lost  repair? 

From  deathe's  daunger  his  fellowes  eke  defend?  * 

Ay  me!  with  rage  and  furios,  loe!     I  drive. 

Apollo  now,  now  Lycian  prophesies, 

Another  while,  the  messenger  of  Gods,  v 

4M  He  sayes,  sent  down  from  mighty  Jove  himself, 

The  dreadfull  Charge  amid  the  skies  hath  brought. 

As  though  that  were  the  travail  of  the  Gods,  ' 

Or  such  a  care  their  quietnes  might  move! 

I  hold  thee  not,  nor  yet  gainsay  thy  words: 
3oo  To  Italie  passe  on  by  helpe  of  windes, 

And  through  the  floods  go  searche  thy  kingdom  new.  / 

If  ruthfull  Gods  have  any  power,  I  trust, 

Amid  the  rocks  thy  guerdon  thou  shalt  finde,  * 

When  thou  shalt  clepe  füll  oft  on  Dido*s  name. 
503  With  burial  brandes  I,  absent,  shall  thee  chase. 

And  when  cold  death  from  life  these  lims  devides, 

My  gost  eche  where  shall  still  on  thee  awaite. 

Thou  shalt  abye;  and  I  shall  here  thereof, 

Among  the  soules  below  thy  brüte  shall  come.» 
310  With  such  like  wordes  she  cut  of  half  her  tale,    ; 

With  pensive  hart  abandoning  the  light; 

And  from  his  sight  her  seif  gan-  farre  remove, 

Forsaking  him,  that  many  things  in  fere 

Imagened,  and  did  prepare  to  say. 
3ib  Her  swouning  lims  her  damsels  gan  releve. 
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And  to  her  Chamber  bare  of  marble  stone: 
And  layd  her  on  her  bed  with  tapets  spred. 
Bat  just  Aeneas,  though  he  did  desire 
With  comfort  swete  her  sorows  to  appease, 

330  And  with  his  words  to  banish  all  her  care, 
Wailing  her  much,  with  great  love  overcome; 
The  Uods'  will  yet  he  woorketh,  and  resortes 
Unto  his  navie,  where  the  Troyans  fast 
Fell  to  their  worke,  from  the  shore  to  unstock 

323  High  rigged  ships.     Now  fleetes  the  talowed  kele. 
Their  oares  with  leaves  yet  grene  from  wood  they  bring, 
And  mastes  unshave  for  hast,  to  take  their  flight 
Tpu  might  have  sene  them  throng  out  of  the  town 
Like  ants,  when  they  do  spoile  the  bing  of  corne 

330  For  winter's  dred,  which  they  beare  to  their  den; 
When  the  black  swarm  creeps  over  all  the  fields, 
And  thwart  the  grasse  by  strait  pathes  drags  their  pray. 
The  great  graines  then  some  of  their  Shoulders  trusse, 
Some  drive  the  troupe,  some  chastice  eke  the  slow, 

333  That  with  their  travaile  chafed  is  eche  pathe. 

Beholding  this,  what  thought  might  Dido  have? 
What  sighes  gave  she,  when  from  her  towers  hye 
The  large  coasts  she  saw  haunted  with  Troyans'  workes, 
And  in.  her  sight  the  seas  with  din  confounded? 

340  0  witlesse  love!  what  thing  is  that  to  do 
A  mortal  minde  thou  canst  not  force  therto? 
Forced  she  is  to  teares  ay  to  returne, 
With  new  requestes  to  yeld  her  hart  to  love. 
And  least  she  should  before  her  causelesse  death 

343  Leave  any  thing  untried:  «0  sister  Anne!» 

Quoth  she,  «behold  the  whole  coast  round  about, 
How  they  prepare,  assembled  every  where; 
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The  streming  sailes  abiding  but  for  wynde. 

The  shipmen  crowne  theyr  ships  with  bows  for  joy. 
550  0  sister!  if  so  great  a  sorow  I 

Mistrusted  had,  it  were  more  light  to  beare.  L 

Yet  nathelesse,  this  for  me  wretched  wight, 

Anne,  shalt  thou  do;  for  faithles,  thee  alone 

He  reverenced,  thee  eke  his  secretes  tolde. 
555  The  metest  time  thou  knewest  to  borde  the  man; 

To  my  proude  foe  thus,  sister,  humbly  say: 

I  with  the  Grekes  within  the  port  Aulide 

Conjured  not,  the  Troyans  to  destroy; 

Nor  to  the  walles  of  Troy  yet  sent  my  fleete; 
590  Nor  cynders  of  his  father  Anchises 

Disturbed  have,  out  of  his  sepulture. 

Whj  lettes  he  not  my  wordes  sinke  in  his  eares 

So  harde  to  overtreate?  whither  whirles  he? 

This  last  boone  yet  graunt  he  to  wretched  love: 
565  Prosperous  windes  for  to  depart  with  ease 

Let  him  abide.     The  forsayde  mariage  now, 

That  he  betraied,  I  do  not  him  require; 

Nor  that  he  should  faire  Italy  forgo; 

Neither  I  would  he  should  his  kingdom  leave: 
570  Quiet  I  aske,  and  a  time  of  delay, 

And  respite  eke  my  furye  to  asswage, 

Till  my  mishap  teach  me,  all  comfortlesse, 

How  for  to  wayle  my  grief.     This  latter  grace, 

Sister,  I  crave;  have  thou  remorse  of  me! 
575  Whiche,  if  thou  shalt  vouchsafe,  with  heapes^I  shall 

Leave  by  my  death  redoubled  unto  thee.» 

Moisted  with  teares  thus  wretched  gan  she  playne; 

Which  Anne  reportes,  and  answere  bringes  againe. 

Nought  teares  him  move,  ne  yet  to  any  wordes 
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sao  He  can  be  framed  with  gentle  minde  to  yelde. 

The  Werdes  withstande,  and  God  stops  his  meke  eares. 
Like  to  the  aged  boysteous  bodied  oke, 
The  which  among  tlie  Alpes  the  northerne  windes, 
Blowing  now  from  this  quarter,  now  from  that, 

«5  Betwixt  them  strive  to  overwhelme  with  blastes; 
The  whistlyng  ayre  araong  the  braunches  rores, 
Which  all  at  once  bow  to  the  earth  her  croppes, 
The  stock  once  sniit;  whiles  in  the  rockes  the  tree 
Stickes  fast;  and  loke!  how  hye  tothe  heaven  her  toppe 

590  Reares  up,  so  deepe  her  roote  spredes  downe  to  hell: 
So  was  this  Lorde  now  here,  now  there  beset 
With  wordes;  in  whose  stoute  brest  wrought  many  cares. 

But  still  his  minde  in  one  remaines;  in  vaine 
The  teares  were  shed.    Then  Dido,  frayde  of  fates, 

595  Wisheth  for  death,  irked,  to  see  the  skyes. 
And  that  she  might  the  rather  worke  her  will, 
And  leave  the  light  (a  grisely  thing  to  teil), 
Upon  the  altars,  burnyng  füll  of  conse, 
When  she  set  giftes  of  sacrifice,  she  saw 

600  The  holy  water  Stocks  waxe  blacke  within; 
The  wine  eke  shed,  chaunge  into  filthy  göre. 
This  she  to  none,  not  to  her  sister  told. 
A  marble  temple  in  her  palace  eke, 
In  memory  of  her  old  spouse,  there  stood, 

605  In  great  honour  and  worship,  which  he  held, 

With  snowwhite  clothes  deckt,  and  with  bows  of  feast: 
Whcrout  was  heard  her  husbande's  voyce,  and  speche 
Cleping  for  her,  when  dark  night  hid  the  earth. 
And  oft  the  owle  with  rufull  song  complaind 
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6io  From  the  house  top,  drawing  long  dolefull  tunes.  ; 

And  many  things,  forespoko  by  prophets  past,  * 

With  dredfull  warning  gan  her  now  affray.  !' 

And  stein  Aeneas  semed  in  her  slepe  > 

To  chase  her  stil  about,  distraugbt  in  rage. 
sis  And  still  her  thought,  that  she  was  left  alone 

Uncompanied,  great  voiages  to  wende, 

In  desert  land,  her  Tyrian  folk  to  seeke: 

Like  Pentheus,  that  in  his  madnes  saw 

Swarming  in  flocks  the  faries  all  of  hell, 
620  Two  suns  remove,  and  Thebe's  town  shew  twain; 

Or  like  Orestes,  Agamemnon's  son, 

In  tragedies  who  represented  aye 

Driven  about,  that  from  his  mother  fled 

Anned  with  brands,  and  eke  with  serpents  black; 
625  That  sitting  found  within  the  temple's  porche 

The  uglie  furies  his  slaughter  to  revenge. 

Yelden  to  wo,  when  phrensie  had  her  caught, 

Within  her  seife  then  gan  she  well  debate,  ^ 

Füll  bent  to  dye,  the  time  and  eke  the  meane; 
630  And  to  her  wofull  sister  thus  she  sayd, 

In  outward  chere  dissembling  her  entent, 

Presenting  hope  under  a  semblant  glad: 

«Sister,  rejoyce!  for  I  have  found  the  way 

Him  to  returne,  or  lose  nie  from  his  love. 
635  Toward  the  end  of  the  great  ocean  flood, 

Where  as  the  wandring  sun  discendeth  hence, 

In  the  extremes  of  Ethiope,  is  a  place 

Where  huge  Atlas  doth  on  his  Shoulders  turne 

The  sphere,  so  round  with  flaming  starres  beset 
640  Borne  of  Massyle,  I  heare  should  be  a  Nunne, 

That  of  th'Esperian  sisters'  temple  old, 
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And  of  their  goodly  garden  keper  was; 

That  geves  unto  the  dragon  eke  his  foode, 

That  on  the  tree  preserves  the  holy  fruit; 
««  That  honie  moyst,  and  sleping  poppy  castes. 

This  woman  doth  avaunt,  by  force  of  charme, 

What  hart  she  list  to  set  at  libertie; 

And  other  some  to  perce  with  hevy  cares; 

In  running  flood  to  stop  the  waters*  course; 
«o  And  eke  the  sterres  their  movings  to  reverse; 

T'assemble  eke  the  gostes  that  walk  by  night. 

Under  thy  feete  the  earth  thou  shalt  behold 

Tremble  and  rore,  the  okes  come  from  the  liill. 

The  Gods  and  thee,  dere  sister,  now  I  call 
«m  In  witnes,  and  thy  hed  to  me  so  sweete, 

To  magike  artes  against  my  will  I  bend. 

Kight  secreüy  within  our  inner  court, 

In  open  ayre  reare  up  a  Stack  of  wood; 

And  hang  theron  the  weapon  of  this  man, 
«*>  The  which  he  left  within  my  Chamber  stick. 

His  weedes  dispoiled  all,  and  bridal  bed, 

Wherein,  alas!  sister,  I  found  my  bane, 

Charge  thereupon;  for  so  the  Nunne  commaundes, 

To  do  away  what  did  to  him  belong, 
««  Of  that  false  wight  that  raight  remembraunce  bring.» 
Then  whisted  she;  the  pale  her  face  gan  staine. 

Ne  could  yet  Anne  beleve,  her  sister  ment 

To  cloke  her  death  by  this  new  sacrifice; 

Nor  in  her  brest  such  furie  did  conceive; 
vio  Neither  doth  she  now  dred  more  grevous  thing 

Then  folowed  Sichee's  death;  wherefore 

She  put  her  will  in  ure.     But  then  the  Quene, 
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When  that  the  stak  of  wood  was  reared  up 

Under  the  ayre  within  the  inward  court 
€75  Witli  cloven  oke,  and  billets  made  of  fyrre, 

With  garlandes  she  doth  all  beset  the  place,  * 

And  with  grene  bows  eke  crown  the  fimerall. 

And  therupon  his  wedes  and  swerd  yleft 

And  on  a  bed  his  pieture  she  bestowes, 
€80  As  she  that  well  foreknew  what  was  to  come. 

The  altars  stände  about,  and  eke  the  Nunne 

With  sparkeled  fresse;  the  which  thre  hundred  (Jods 

With  a  loude  voice  doth  thunder  out  at  once, 

Erebus  the  grisely,  and  Chaos  huge, 
€85  And  eke  the  threefolde  Goddesse  Hecate, 

And  three  faces  of  Diana  the  virgin; 

And  sprinkles  eke  the  water  counterfet, 

Like  luito  blacke  Avernus'  lake  in  hell. 

And  springyng  herbes  reapt  up  with  brasen  sithes 
890  Were  sought  after  the  right  course  of  the  moone; 

The  venim  blacke  interrningled  with  milke;  j4 

The  lumpe  of  üeshe  twene  the  new  borne  foale's  eyen 

To  reve,  that  winneth  from  the  dämme  her  love. 

She,  with  the  mole  all  in  her  handes  devout, 
695  Stode  neare  the  aulter,  bare  of  the  one  foote, 

With  vesture  loose,  the  bandes  unlaced  all; 

Bent  for  to  die,  cals  the  Gods  to  recorde. 

And  gilty  starres  eke  of  her  desteny. 

And  if  there  were  any  God  that  had  care 
700  Of  lovers*  hartes,  not  moved  with  love  alike, 

Hirn  she  requires  of  justice  to  remember. 
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It  was  then  night;  the  sounde  and  quiet  slepe 
Had  through  the  earth  the  weried  bodyes  caught: 
The  woodes,  the  ragyng  seas  were  falne  to  rest; 

705  When  that  the  starres  had  hälfe  thcir  course  declined; 
The  feldes  whist,  beastes,  and  ftfwles  of  divers  hue, 
And  what  so  that  in  the  brode  lakes  remainde. 
Or  yet  among  the  bushy  thickes  of  bryar, 
Laide  downe  to  slepe  by  silence  of  the  night, 

no  Gan  swage  their  cares,  mindlesse  of  travels  past. 
Not  so  the  spirite  of  this  Phenician. 
Unhappy  she  that  on  no  slepe  could  chance, 
Nor  yet  nighte's  rest  enter  in  eye  or  brest: 
Her  cares  redoble :  love  doth  rise  and.  rage  againe, 

11t  And  overflowes  vvith  swellyng  stormes  of  wrath. 
Thus  thinkes  she  then,  this  roules  she  in  her  minde: 
«What  shall  I  do?  shall  I  now  beare  the  scorne, 
For  to  assaye  mine  olde  woers  againe? 
And  humbly  yet  a  Numid  spouse  require, 

730  Whose  mariage  I  have  so  oft  disdayned? 

The  Troyan  navy,  and  Teucrian  vile  commaundes 
Folovv  shall  I?  as  though  it  shoulde  availe, 
That  whilom  by  my  helpe  they  were  rcleved! 
Or  for  because  with  kinde  and  mindefull  folke 

125  Kight  well  doth  sit  the  passed  thankefull  dede? 
Who  would  nie  suffer  (adrait  this  were  my  will)? 
Or  me  scorned  to  their  proude  shippes  receive? 
Oh,  wo  begone!  füll  little  knowest  thou  yet 
The  broken  othes  of  Laomedon's  kinde. 

iso  What  then?  alone  on  mery  mariners 

Shall  I  waite?  or  borde  them  with  my  power 

Of  Tyrians,  assembled  me  about? 

And  such  as  I  with  travaile  brought  from  Tyre, 


702  the  night;  that  s.  a.  q  rest  707  br.  slowghes  remaine  113  rest 
in  eie  nor  brest  coold  entre  iu  doth  fehlt  liß  this]  thus  727  shall] 
shuld  737  scorned  me  728  f.  1.  doest  thou  knowe  129  Or  smell 
the  br.      130  on]  with      13 1  waite]  awaite 


—     122     - 

Drive  to  the  seas,  and  force  them  saile  againe? 

736  But  rather  dye,  even  as  thou  hast  deserved; 
And  to  this  wo  with  iron  geve  thou  ende! 
And  thou,  sister,  first  vanquisht  with  my  teares, 
Thou  in  my  rage  with  all  these  mischiefes  first 
Didst  bürden  roe,  and  yelde  nie  to  my  foe. 

740  Was  is  not  graunted  me,  from  spousals  free, 
Like  to  wilde  beastes,  to  live  without  offence, 
Without  taste  of  such  cares?  is  there  no  fayth 
Reserved  to  the  cinders  of  Sychee?» 

Such  great  complaints  brake  forth  out  of  her  brest; 

743  Whiles  Aeneas,  füll  minded  to  depart, 

AH  thinges  prepared,  slept  in  the  poupe  on  high. 
To  whom  in  slepe  the  wonted  Godhed's  forme 
Gan  aye  appere,  returnyng  in  like  shape 
As  semed  him;  and  gan  him  thus  advise, 

750  Like  unto  Mercury  in  voyce  and  hue, 

With  yelow  bushe,  and  coraely  lymmes  of  youth: 
«0  Goddesse  sonne!  in  such  case  canst  thou  sleepe? 
Xe  yet  bestraught  the  daungers  doest  forsee, 
That  compasse  thee?  nor  hearst  the  faire  windes  blowe? 

755  Dido  in  minde  roules  vengeance  and  desceite; 
Determd  to  dve,  swelles  with  unstable  ire. 
Wilt  thou  not  flee,  wrhiles  thou  hast  time  of  flight? 
Straight  shalt  thou  see  the  seas  covered  with  sayles, 
The  blasyng  brondes  the  shore  all  spred  with  flame. 

760  And  if  the  morow  steale  upon  thee  here? 
Come  of,  have  done,  set  all  delay  aside! 
For  füll  of  change  these  women  be  alway.» 
This  sayd,  in  the  dark  night  he  gan  him  hide. 
Aeneas,  of  this  sodain  vision 

7«5  Adred,  starts  up  out  of  Ins  sleepe  in  hast; 
Cals  up  his  feers:  «Awake!  get  up,  my  men! 
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Abord  your  ships,  and  hoyse  up  sayl  with  speede! 
A  God  me  wills,  sent  from  above  againe, 
To  hast  my  flight,  and  writhen  cabels  cut. 
110  Oh  holy  God!  what  so  thow  art,  we  shall 
Folow  thee,  and  all  blithe  obey  thy  will. 
Be  at  our  hand.  and  frendlv  us  assist! 
Adresse  the  sterres  with  prosperous  influence!» 
And  with  that  word  his  glistering  sword  unshethes, 
fw.-With  wich  drawen  he  the  cabels  cut  in  twaine. 
The  like  desire  the  rest  embraced  all. 
All  thing  in  hast  they  cast,  and  forth  they  whurle. 
The  shores  they  leave;  with   ships  the  seas  ar  spred; 
Cutting  the  fonie  by  the  blew  seas  they  swepe. 
1*0         Aurora  now  from  Titan's  purple  bed 
With  new  day  light  hath  overspred  the  earth, 
When  by  her  windowes  the  Quene  the  peping  day 
Espyed,  and  navie  with  splaid  sailes  depart 
The  shore,  and  eke  the  porte  of  vessels  voyde. 
7«  Her  comly  brest  thrise  or  foure  times  she  smote 

With  her  own  hand,  and  tore  her  golden  tresse. 

«Oh  Jove!»  quoth  she,  «shall  he  then  thus  depart, 

A  straunger  thus,  and  scorne  our  kingdome  so? 

Shall  not  my  inen  do  on  theyr  armure  prest, 
190  And  eke  pursue  them  throughout  all  the  town? 

Out  of  the  rode  sone  shall  the  vessell  warpe. 

Hast  on,  cast  flame,  set  sayle,  and  weelde  your  owers! 

What  said  I?  but  where  am  I?  what  phrensie 

Alters  thy  minde?     Unhappy  Dido,  now 
im  Hath  thee  beset  a  froward  destenie? 

Then  it  behoved,  when  thou  didst  geve  to  him 

The  scepter.     Lo!  his  faith  and  his  right  hand! 

That  leades  with  him,  they  say,  his  countrie  godes? 


769  writhen]  wretched  774  bis  lasor  sw.  unsheathles  775  cable 
777  cast]  refte  77f  shore  779  blew]  greoe  782  Through  the  windowe 
the  Qu.  the  creking  d.  785  smote]  smitte  790  the]  this  191  vessells 
792  set]  hoyse  |  weelde]  yelde   in  T      796  Th.  the  b.  w.  th.  did  devide 


-      124     — 


That  on  his  back  his  aged  father  bore? 


ioo  His  body  might  I  not  have  caught  and  rent?  , 

And  in  the  seas  drenched  him,  and  his  feers?  * 

And  from  Ascanius  his  life  with  iron  reft?  « 

And  set  him  on  his  father's  bord  for  meäte? 

Of  such  debate  perchaunce  the  fortune  might 
8(15  Have  bene  doutfull:  would  God  it  were  assaied! 

Whom  should  I  feare,  sith  I  my  seife  must  die? 

Might  I  have  throwen  into  that  navy  brandes, 

And  filled  eke  their  deckes  with  flaming  fire, 

The  father,  sonne,  and  all  their  nacion 
8io  Destroied,  and  falln  my  seif  ded  over  al! 

Sunne  with  thy  beanies,  that  m  ortall   workes  discries; 

And  thou,  Juno,  that  wel  these  travailes.knowest; 

Proserpine,  thou,  upon  whom  folk  do  use 

To  houle,  and  call  in  forked  waies  by  nigfct; 
sä  Infernal  furies,  ye  wreakers  of  wrong; 

And  Dido's  Gods,  who  Standes  at  point  of  death: 

Receive  these  wordes,  and  eke  your  heavy  power  ^ 

Withdraw  from  nie,  that  wicked  folk  deserve, 

And  our  request  accept,  we  you  beseche! 
820  If  so  that  yonder  wicked  head  must  needes 

Recover  port,  and  saile  to  land  of  force; 

And  if  Jove's  wil  have  so  resolved  it, 

And  such  ende  set  as  no  wight  can  fordoe; 

Yet  at  the  least  assailed  mought  ho  be 
823  With  armes  and  warres  of  hardy  nacions; 

From  the  bouncfes  of  his  kingdom  farre  exiled; 

Iulus  eke  ravished  out  of  his  armes; 

Driven  to  call  for  helpe,  that  he  may  see 

The  gilües  corpses  of  his  folke  lie  dead. 
83o  And  after  hard  condicions  of  peace, 
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—     125     — 

His  realme,  nor  life  desired  may  he  brooke; 
But  fall   before  his  time,   ungraved  amid   the  sandes. 
This  1  require;  those  wordes  with  blood  I  shed. 
And,  Tyrians,  ye  his  stocke  and  all  his  race 

935  Pursue  with  hate!  rewarde  our  cinders  so! 
No  love  iior  leage  betwixt  our  peoples  be! 
And  of  our  bones  some  wreaker  may  there  spring, 
With  sword  and  flame  that  Troians  may  pursue! 
And  from  hencefoorth,  wlien  that  our  powr  may  Stretch, 

940  Our  costes  to  them  contrary  be  for  aye, 

I  crave  of  God;  and  our  streames  to  their  fluddes; 
Armes  nnto  armes;  and  ofspring  of  eche  race 
With  mortal  warr  eche  other  may  fordoe!» 

This  said,  her  mind  she  writhed  on  al  sides, 

945  Seking  with  spede  to  end  her  irksome  life. 
To  Sichee's  nurse,  Barcen,  tlien  thus  she  said 
(For  hers  at  home  in  ashes  did  remaine): 
«Cal  unto  me,  deare  nurse,  my  sister  Anne; 
Bid  her  in  hast  in  water  of  the  fludde 

950  She  sprinckle  the  body,  and  bring  the  beastes, 
And  purging  sacrifice  I  did  her  shevve. 
So  let  her  come:  and  thou  thy  temples  bind 
With  sacred  garlandes;  for  the  sacrifice 
That  I  to  Pluto  have  begönne,  my  mind 

S55  I*  to  performe,  and  geve  end  to  these  cares ; 
And  Troian  statue  throw  into  the  flame.» 
When  she  had  said,  redouble  gan  her  nurse 
Her  steppes,  forth  on  an  aged  woman's  trot. 
But  trembling  Dido  egerljr  now  bent 

960  Upon  her  Sterne  determinacion; 

Her  bloodshot  eies  roling  withing  her  head ; 
Her  quivering  chekes  flecked  writh  deadly  staine, 
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Both  pale  and  wän  to  think  on  death  to  come; 
lnto  the  inward  wardes  of  her  palace 

sss  Sbe  rusbeth  in,  and  clam  up,  as  distraught, 
The  buriall  Stack,  and  drew  the  Troian  swerd, 
Her  gift  sometirae,  but  ment  to  no  such  use. 
Where  when  she  saw  his  weed,  and  wel  knowen  bed 
Weping  a  while,  in  study  gan  she  stay, 

s7o  Fell  on  the  bed,  and  these  last  words  &he  said: 

«Swete  spoiles,  whiles  Ood  and  destenies  it  wold, 
Receve  this  sprite,  and  rid  me  of  these  cares! 
I  lived  and  ranne  the  course  fortune  did  graunt; 
And  ander  earth  my  great  gost  now  shall  wende. 

*™  A  goodly  town  I  built,  and  saw  my  walles, 
Happy,  alas!  to  happy,  if  these  costes 
The  Ti'oyan  shippes  had  never  touched  aye!» 
This  said,  she  laid  her  mouth  close  to  the  bed. 
«Why  then»,  qoth  she,  «unwroken  shall  we  die? 

**o  But  let  us  die!  for  thus,  and  in  this  sort 
It  liketh  us  to  seeke  the  shadowes  darck. 
And  from  the  seas  the  cruel  Troyan's  eies 
Shall  wel  discern  this  flame,  and  take  with  him 
Eke  these  unlucky  tokens  of  my  death!» 

*m  As  she  had  said,  her  damsells  might  perceve 

Her  with  these  wordes  fal  pearced  on  a  sword, 
The  blade  embrued,  and  hands  besprent  with  göre. 
The  clamor  rang  unto  the  pallace  toppe; 
The  brüte  ranne  throughout  al  th'astoined  towne. 

890  With  wailing  great,  and  women's  shril  yelling 
The  roofes  gan  roare,  the  aire  resound  with  plaint, 
As  though  Cartage  or  th'auncient  town  of  Tyre 
With  presse  of  entred  enemies  swarmed  füll; 
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*  Or  when  the  rage  of  furious  flame  doth  take 
895  The  temples*  toppes,  and  mansions  eke  of  men. 

Her  sister  Anne,  spritelesse  for  dread  to  heare 

This  farefull  sturre,  with  nailes  gan  teare  her  face. 

She  smote  her  brest,  and  rushed  through  the  rout, 

And  her  dying  she  cleapes  thus  by  her  name: 
900  «Sister,  for  this  with  craft  did  you  me  bourd? 

The  stak,  the  flame,  the  altars,  bred  they  this? 

What  shall  I  first  complaine,  forsaken  wight? 

Lothest  thou  in  death  thy  sister's  felowship? 

Thou  shouldst  have  calld  me  to  like  destiny: 
905  One  wo,  one  sword,  one  houre  mought  end  us  both! 

This  funerall  stak  built  I  with  these  handes, 

And  with  this  voice  cleped  our  native  Gods? 

And,  cruel,  so  absentest  me  from  thy  death? 

Destroyd  thou  hast,  sister,  both  thee  and  me, 
910  Thy  peQple  eke,  and  princes  borne  of  Tyre. 

Geve  here!    I  shall  with  water  washe  her  woundes. 

And  suck  with  mouth  her  breath,  if  ought  be  left> 
This  said,  unto  the  high  degrees  she  mounted, 

Embrasing  fast  her  sister  now  half  dead, 
915  With  wailefull  piain t;  whom  in  her  lap  she  layd, 

The  black  swart  göre  wiping  dry  with  her  clothes. 

But  Dido  striveth  to  lift  up  againe 

Her  heavy  eyen,  and  hath  no  power  therto: 

Deepe  in  her  brest  that  fixed  wound  doth  gape. 
920  Thrise  leaning  on  her  elbow  gan  she  raise 

Herself  upward;  and  thrise  she  overthrewe 

Upon  the  bed,  ranging  with  wandring  eies 

The  skies  for  light;  and  wept,  when  she  it  found. 
Almighty  Juno  having  ruth  by  this 
925  Of  her  long  paines,  and  eke  her  lingring  death, 

From  heaven  she  sent  the  Goddesse  Iris  downe, 
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The  throwing  sprite,  and  jointed  limmes  to  loose. 
For  that  neither  by  lot  of  destiny, 
Nor  yet  by  kindly  death  she  perished, 

930  But  wretchedly  before  her  fatall  day, 
And  kindled  with  a  sodein  rage  of  flame, 
Proserpine  had  not  from  her  head  bereft 
The  golden  heare,  iior  judged  her  to  hell. 
The  dewye  Iris  thus  with  golden  wings, 

935  A  thousand  hues  shewing  against  the  sunne, 
Amid  the  skies  then  did  she  flye  adowne 
On  Dido's  head;  where  as  she  gan  alight, 
«This  heare»,  quod  she,  «to  Pluto  consecrate, 
Commaunded  1  reve;  and  thy  spirit  unloose 

940  From  this  body».     And  when  she  thus  had  said 
With  her  right  hand  she  cut  the  heare  in  twaine: 
And  therwith  al  the  kindly  heat  gan  quench, 
And  into  wind  the  life  foorthwith  resolve. 

Imprinted  at  London  in  flete  strete  within  Temple  barre, 
at  the  sygne  of  the  hand  and  starre,  by  Richard  Tottell,  the 
XXI.  day  of  June.     An.  1557. 
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Preface. 

The  following  study  was  undertaken  in  Berlin,  longer 
ago  than  I  care  to  State,  at  the  Suggestion  of  Professor 
Brandl,  to  whose  kind  and  constant  interest  I  also  in  great 
measure  owe  its  continuance  and  completion.  The  first 
survey  of  •  editors'  introductions  to  King  Lear  does  not 
encourage  a  belief  that  a  new  investigation  would  yield 
any  noteworthy  results.  lf  anything  appears  beyond  doubt, 
it  is  that  Shakespeare  gained  his  knowledge  of  the  story  of 
Lear  froni  such  and  such  well-dofinod  quarters,  to  be  found 
set  down  in  almost  any  odition  of  tho  play.  Further  we 
are  assured  in  the  most  amhitious  odition  of  recent  years, 
the  New  Variorum,  that  the  soaivh  for  sources  is  the  most 
profitless  department  of  Khakospearian  study.  But  a  closer 
examination  shows  theso  editors  in  a  state  of  disagreement 
amounting  at  times  to  a  comploto  oontradiction.  For  instance, 
while  Alexander  Schmidt,  1S79,  assorts  that  Shakespeare 
owed  nothing  to  the  old  play.  The  True  Chronicle  History* 
and  probably  had  never  heard  of  it,  Furness,  1880,  thinks 
we  may  discem  therein  tho  direct  source  of  Lear.  If  only 
for  the  sake  of  tho  sehoolboy,  who  still  has  to  simulate  a 
thirst  for  such  'profitless'  knowledge,  it  seemed  worth  while 
to  try,  in  the  words  of  Leir  in  the  old  play,  lto  be  reliev'd 
of  this  distressing  doubt*. 

The  plan  here  followed  was  first  to  look  for  the  origin 
of  the  story  narrated  by  Geoffrey  of  Monmouth;  then  to 
make   as    complete   as   possible    a  collection   of   subsequent 
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versions;  to  determine  as  accurately  as  possible  the  connection 
between  each  of  these  and  its  predecessors;  and  so  to  gain 
a  deeper  insight  into  the  story  as  an  organism  than  can  be 
obtained  from  a  more  or  less  haphazard  selection  of  striking 
features  from  a  few  versions  —  the  only  method  hitherto 
pursued.  Of  its  successful  application,  and  of  the  value  of 
the  results  obtained,  I  beg  the  reader  to  judge. 

To  a  large  extent  my  material  stood  ready  at  hand  in 
the  splendidly  equipped  library  of  the  Englisches  Seminar 
in  Berlin.  I  have  further  to  acknowledge  my  Obligation 
to  the  authorities  of  the  Royal  Library.  Berlin;  of  the 
University  Libraries  of  Bonn,  Jena,  and  Göttingen;  and  of 
the  British  Museum,  where  a  few  days  put  me  in  possession 
of  a  number  of  versions  of  the  first  importance  for  my 
purpose,  including  the  original  text  of  the  Bailad. 

With  Professor  Brandl's  name  I  wish  to  join  that  of 
his  collaborator  in  editing  the  Shakespeare- Jährbuch,  Pro- 
fessor Wolfgang  Keller,  of  Jena,  by  whose  warni  sympathy 
and  valuable  counsel  I  have  repeatedly  profited. 

Bridgwater,  August  1904. 

Wilfrid  Perrett 


I 
Geoffrey  of  Monmouth. 

The  story  of  King  Lear  and  his  Three  Daughters  makes 
its  first  appearance  in  literature  about  1135  A.  D.,  in  the 
truly  wonderful  work  of  Geoffrey  of  Monmouth,  the  Historie* 
regum  Britanniae.  This  so-called  history  Claims  to  be  merely 
the  translation  of  a  very  ancient  book  britannici  sermonis. 
lt  is  difficult  to  Widerstand,  among  other  things,  how  a 
very  old  book  could  have  contained  traces  of  Norman 
chivalry  and  have  reflected  the  splendour  of  Henry  I's  court, 
unless  Merlin  had  a  hand  in  it,  or  his  sire;  and  although 
in  certain  quarters,  apparently,  hope  still  survives  that  some 
day  may  bring  to  light  that  librum  vetustissitnnm,1)  the  usual 
opinion  is  that  what  Geoffrey  wrote  in  his  epilogue  concern- 
ing  the  book  brought  ex  Britannia  was  but  another  fiction 
added  to  support  the  rest  Yet  an  imaginary  book  would 
imply  collusion  on  the  part  of  Archdeacon  Walter  of  Oxford, 
and  it  seems  more  probable  that  the  latter  actually  did  bring 
some  old-Welsh  or  Breton  book  from  Brittany  (cf.  H.  L.  D. 
Ward  in  Anglia,  1901,  XXIV  p.  381—5).  But  Geoffrey 
certainly  carried  out  his  request  for  a  translation  in  a  very 
liberal  spirit.  So  many  ideas  in  the  Historia  are  seen  to 
have  come  from  known  authorities  that  Professors  Rhys  and 
Zimmer  agree  that  Geoffrey  drew  his  materials  from  all  the 
sources  open  to  him.2)     And  these  were  many,  for  Geoffrey 


])  Cf.  J.  Q.  Evans  in  Rhys  and  Evans,  Text  of  the  Brots,  Oxford, 
1890,  p.  XL 

*)  Text  of  the  Bruts,  p.  XXVII;  Gott  gel.  Anz.  1890,  p.  822. 
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was  not  a  mere  provincial  Welshman,  but  was  at  Oxford 
as  early  as  1129,  and  probably  took  his  degree  of  Magister 
at  Paris  (cf.  Ward,  1.  c,  p.  385).  Zimmer  (Nennius  Vindi- 
catus,  p.  278)  gives  a  list  of  works  he  must  have  known, 
and  the  chapters  which  teil  of  Lear  and  Cordelia1)  show 
their  author's  acquaintance  witb  Gildas  (epinomia,  cf.  III  §  14, 
note),  Nennius  (cf.  p.  4),  the  Volgate  (ex  abundantia  cordis 
dixisse,  cf.  III,  §  24,  note  1)  and  possibly  Tacitus  (cf.  p.  26) 
and   Gregory  of  Tours  (cf.  p.  20,  note  2). 

For  the  bulk  of  the  first  three  books  of  the  Historie* 
there  is  good  evidence  that  the  Über  vetnstimmus  allowed 
Geoffrey  füll  scope  for  the  exercise  of  that  eclecticism  which 
is  so  important  an  ingredient  for  originality.  He  begins 
with  the  Coming  of  Brutus,  descendant  of  JEneas  of  Troy, 
and  founder  of  the  British  race,  expanded  from  §  10  of 
Nennius,  wbo  after  this  promising  beginning  passes  on  at 
once  to  Julius  Caesar.  This  surprising  Solution  of  conti- 
nuity  in  British  history  must  have  Struck  readers  of  Nennius. 
In  1139  Henry  of  Huntingdon  wrote  from  Normandy  an 
aecount  of  Geoffrey's  book,  which  had  there  been  shown  him, 
to  his  amazement  (stupens  inveni,  he  writes),  to  a  Welsh1) 
friend  who  apparently  had  already  heard  something  of  its 
Contents  in  a  less  direct  way.  The  letter  begins:  'Quaeris 
a  me,  Warine  Brito,  ....  cur  patriae  nostrae  gesta  narransr 
a  temporibus  Julii  Caesaris  ineeperim,  et  florentissinia  regna, 
quae  a  Bruto  usque  ad  Julium  fuerunt,  omiserim.  Re- 
spondeo  igitur  tibi  quod  nee  voce  nee  scripto  horum  tem- 
porum  saepissime  notitiam  quaerens  invenire  potui.'  This  is 
the  passage  which  led  Professor  W.  Förster  to  write  (Erec  u. 
Enide,  1890,  p.  XXXVI):  'Wir  wissen  ja  aus  dem  Mund 
des  ganz  England  nach  Geschichtsstoffen  durchreisenden 
Heinrichs  von  Huntingdon,  daß  er  nie  etwas  über  Artus  nee 


')  Gottfried  von  Monmouth  ed.  San  Marte,  Halle   1854,   lib.   II, 
cap.  XI— XV. 

«)  Cf.  P.  Lot,  Romania,  1895,  XXTV  499. 
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voce  nee  scripto  habe  erfahren  können.'  The  Interpretation 
is  clearly  wrong.  What  has  Arthur  to  do  with  the  period 
between  Brutus  and  Julias  Caesar?  And  moreover  Henry 
had  learnt  and  used  in  Bk.  II  of  his  Historia  Anglorum 
something  about  Arthur,  from  Nennius  §  53. 

We  have,  then,  the  direct  testimony  of  the  painstaking 
historian  that  before  the  appearance  of  Geoffrey's  work,  the 
history  of  Britain  under  the  successors  to  Brutus,  of  whom 
King  Lear  (Leir)  is  the  tenth,  was  a  complete  blank;  there 
was  no  tradition  of  them  either  written  or  oral.  This  en- 
tärely  agrees  with  what  is  a  priori  probable.  The  legend  of 
Brutus  was  by  no  means  a  populär  tradition  but  a  'rein  ge- 
lehrte  Erfindung',  unknown  in  Wales  until  in  796  Nennius 
transferred  it  to  his  compilation  from  the  Irish  Liber  de 
sex  aetatibus  mundi  (Zimmer,  Nenn.  Vind.,  p.  248).  The 
utterly  unhistorical  idea  of  pre-Roman  kings  of  the  whole 
of  Britain  originates  in  this  legend.  Without  the  founder 
there  could  have  been  no  'line  of  Brüte!,  no  Leir  King  of 
Britain.  The  creation  of  the  dynasty  lies  outside  the  p^o- 
vince  of  naive  folk-lore,  and  must  have  been  the  work  of 
a  cleric  who  had  read  Nennius.  There  is  no  suspicion  of 
those  ßorentissima  regna  in  the  Welsh  national  literature 
that  flourished  before  Geoffrey.  The  failure  of  Henry  of 
Huntingdon's  repeated  search  is  intelligible. 

To  turn  to  Brittany  seems  equally  hopeless.  The  Bri- 
tons  whose  children  were  to  become  Bretpns  had  emigrated 
long  before  Nennius  introduced  Brutus  into  Britain.  They 
carried  with  them  memories  of  Arthur  which  in  the  new 
home  were  to  undergo  a  romantic  development,  but  of  Brutus 
and  his  followers  they  could  never  have  dreamt.  We  are 
forced  to  the  conclusion  that  the  ancient  book  from  Brittany, 
if  it  existed,  and  whatever  it  contained,  knew  nothing  of 
pre-Roman  kings  of  Britain,  and  that  Geoffrey  himself 
undertook  to  fill  the  gap  in  Nennius  with  fitting  successors 
to  Brutus  and  ancestors  to  his  chief  hero,  Arthur.  This 
explains  the  poverty  in  detail  of  the  early  part  of  his  work 

1* 
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compared  with  lib.  VIQ — XI  where  genuine  heroic  legend 
was  at  his  disposal  (cf.  Zimmer,  GGA  1890,  p.  822).  Ob- 
viously  if  Leir  never  had  a  Britain  to  divide  among  his 
children,  he  conld  not  have  played  the  same  part  in  tradi- 
tion  as  he  does  in  the  Hiäoria,  and  the  Story  of  Lear  must 
be  at  least  an  adaptation  originally.  _ 

That  this  view  is  not  unjust  to  Geoffrey  will  be  clear 
from  one  or  two  examples  of  his  historicai  method.  One 
of  his  most  brilliant  feats  is  the  metamorphosis  of  four  of 
the  five  contemporary  British  princes  upbraided  by  Gildas 
(§§  28 — 33)  into  successive  kings  of  Britain  after  Arthur 
(lib.  XI)  who  follow  one  another  on  the  throne  in  the 
precise  order  in  which  the  plaintive  Gildas  scolds  them.1) 
Something  of  the  same  kind  occurs  in  the  chapters  we  have 
to  consider,  the  names  of  three  minor  dramatis  personae  being 
taken  from  two  successive  paragraphs  of  Nennius.  Maglocunus, 
one  of  the  princes  censured  by  Gildas  (Malgo  in  Geoffrey 
XI,  vii)  is  the  Maelgwn,  king  of  Gwynedd,  whose  death  is 
recorded  in  the  Annales  Cambriae  under  the  year  547 
(Mailcun  rex  Genedotae).  Of  him  Geoffrey  read  in  Nennius, 
§62:  —  'Mailcunus  magnus  rex  apud  Brittones  regnabat, 
id  est  in  regione  Guenedotae,  quia  atavus  illius,  id  est 
Cunedag  .  .  .  venerat  prius  de  parte  sinistrali  .  .  .  centum 
quadraginta  sex  annis  antequam  Mailcun  regnaret,  et  Scottos 
cum  ingentissima  clade  expulserunt  ab  istis  regionibus.'  Of 
Mailcunus  Geoffrey  makes  Maglaunus,  the  duke  of  Albany, 
husband  to  Goneril  (Lot,  Romania  XXV,  p.  26,  recognises 
Maglaunus  as  Maelgwn),  while  Cunedag,  who  with  part  of 
the  Otadini  migrated  south  early  in  the  5th  Century  and 
founded  a  dynasty  in  Wales  after  expelling  the  Irish  settled 
there  (Zimmer,  GGA  1890,  p.  817),  the  lKing  Cunedda' 
whom  the  Welsh  regard  as  the  head  of  so  many  of  their 
princely  pedigrees  (Elton,  Origins  of  English  History,  1882, 


l)  Cf.  E.  L.  D.  Ward,  Catalogue  of  Romances  in  the  Brit.  Mos. 
I  217. 
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p.  355),  becomes  Cunedagius  the  son  of  Regan,  king  of 
Britain  for  thirty-three  years  at  the  time  when  Isaiah  and 
Hosea  were  prophesying  and  Borne  was  founded  (Oeoffrey  II, 
xy).  Thus  Maelgwn-Maglaunus-Malgo  enjoys  the  Singular  pri- 
vilege  of  Standing  uncle  to  his  own  atavus,  an  experience  which 
eminently  fits  him  for  the  position  he  holds  some  twelve 
centuries  later  as  successor  to  King  Arthur.  The  next  para- 
graph  (63)  of  Nennius  supplies  the  name  of  Morcant,  another 
6th  Century  personage,  which  Geoffrey  gives  to  Goneril's 
son  Marganus.  And  something  more  than  mere  names 
seems  to  have  come  from  this  source,  for  Cunedagius  esta- 
blishes  his  dominion  in  rauch  the  same  way  as  Cunedag. 
After  Cordeilla's  death  her  nephews  divido  Britain,  Marganus 
taking  the  part  north  of  the  Humber.  Later  he  invades  his 
cousin's  territory  but  is  forced  to  flee  before  Cunedagius 
who  at  length  slays  him  in  pago  Kambriae,  qui  post  inter- 
fectionem  Margani  ejus  nomine  videlicet  Margane  hucusgue 
a  pagensibus  appellatus  est,  i.  e.  Glamorgan,  gwlad  Morgan 
(cf.  Lot,  Romania  XXV,  p.  26).  "Morgan  Stands  for  older 
Morcant"  (Rhys,  Folk-Lore,  IV,  p.  69).  The  intruders  whom 
Cunedagius  defeats  in  Wales  hail  from  North  Britain.  The  fact 
that  Scotti  in  Nennius  and  down  to  the  lOth  Century  means 
the  Irish,  but  from  the  llth,  the  Scots  (Zimmer,  Nenn.  Vind., 
p.  29),  perhaps  helps  to  explain  the  course  of  events  in 
Britain  after  the  death  of  Cordeilla. 

Then  again  as  to  Leir*s  building  Leicester.  The  desire 
to  account  for  such  place-names  had  led  to  the  creation  of 
eponymous  founders  before  Geoffrey  wrote.  Thus  William 
of  Malmesbury  assigns  Gloucester  to  the  emperor  Claudius 
(De  Gestis  Pontif.  Angl.  §  153);  Henry  of  Huntingdon 
Colchester  to  Coel  (ed.  Arnold,  p.  LIV).  But  Geoffrey  rides 
eponymy  to  death.  His  British  kings  though  ruling  over 
the  whole  island  with  its  chief  town  Troja  nova,  London, 
founded  by  Brutus,  appear  predisposed  by  heredity  towards 
building  provincial  towns.  And  just  as  in  Nennius,  §  49, 
Olovi . .  aedificavit    urbem    magnam    super    ripam   fluminis 
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Sabrinae,  quae  vocatur  Britannico  sermone  Cair  Qlovi, 
Saxonice  aiäetn  Qloecester,  —  so  Leir  aedificavit  .  .  .  super 
fluoium  Soram  civitatem,  quae  Britannice  Kairleir,  Saxonice 
vero  Leir-cestre  nuncupatur.  The  fact  that  later  on  Geoffrey 
calls  the  town  Legecestria  at  first  makes  one  suspicious  of 
the  'Saxon*  form,  Leir-cestre,  yet  Layamon  (c.  1205)  writes 
Leirchestre  (v.  2915,  3722)  where  his  authority,  Wace,  has 
Leecestre  (v.  1700,  2096),  and  in  the  fonns  in  the  A.  S. 
Chronicle,  Legraceastre,  Ligraceastre,  Ligeraceastre,  etc.,  the 
V  never  fails  tili  A.  D.  1124  (Ledecaester,  cf.  Domesday  Book, 
1086,  always  Ledecestre!).  But  the  true  explanation  of  the 
name  is  given  by  William  of  Malmesbury:  —  Leg(r)ecestra . . 
a  Legra  fluvio  praeterfluente  sie  vocata.1)*  The  alternative 
name  of  the  Soar  long  survived.  The  historians  of  Leicester 
(Nichols,  Curtis)  say  the  river  was  fonnerly  called  Legra, 
Leire,  Leir;  and  there  is  a  small  town  or  village  at  the  head 
of  the  river  (Nichols)  or  of  a  brauch  of  it  (Curtis)  called 
Lear  or  Leir  (Legre  in  the  Domesday  Book,  Facs.  of  Part 
relating  to  Leicestershire,  p.  IQ,  IX),  where  in  1275  William 
Leire  held  20  virgates  of  land.f)  Hence  no  doubt  the  not 
uncommon  surname  of  Lear.  Emerson  had  happened  upon 
the  facts  when  he  wrote  (English  Traits,  Chap.  XI):  ^Leicester 
is  the  castra  or  camp  of  the  Lear  or  Leir  (now  Soar)',  and 
Leicester  no  more  owes  its  existence  to  King  Leir  than 
York  (Eboracum,  Cair  Ebrauc  in  Nennius)  to  King  Ebraucus 
(Geoffrey  II,  vii)  but  both,  like  Exeter,  üchester,  and  so 
many  other  English  towns,  take  their  names  from  the  rivera 
on  which  they  stand.  With  York  the  debt  lies,  I  believe, 
on  the  other  side:  Eboracum  built  Ebraucus.    Not  so  with 


l)  De  gest  pontif.  Angl.  ed.  Hamilton,  Rolls  Ser.,  §  176.  Acoording 
to  the  editor's  theory  of  the  MBS.  his  anthor  wrote  Legecestra  before 
1125  and  himself  inserted  the  r  between  1125  and  1140. 

9)  Curtis,  Leicestershire,  1831,  p.  116.  —  Bival  Claims  of  conflaents 
to  name  the  main  stream  ai*e,  I  suppose,  frequent  Thos  Harrison 
(Holinshed's  Chronicle,  1587,  I  66)  maintains  that  the  proper  name  of 
the  Parret  is  4the  Iuell  or  Yoo'  (Isle,  Yeo). 


Leicester,  for  Leir  (Llyr,  Ler),  had  long  been  an  important 
legendary  personage  in  Wales  and  Ireland;  öriginally,  it  is 
snpposed,  a  Celtic  sea-god  (see  below,  p.  16). 

There  is  no  Kaerleir  in  the  list  of  the  28  British 
cities  in  Nennius  (§  66  a)  but  No.  23  of  the  28  is  Cair 
Lerion.  Camden  (Britannia,  1695,  p.  446)  gives  his  opinion 
on  Leicester:  —  4I  think  it  is  called  in  the  Catalogue  of 
Ninnius,  Caer  Lerion;  but  that  it  was  built  by  the  fabulous 
King  Leir,  let  who  will  believe  iox  me\  Before  Geoffrey 
wrote,  Henry  of  Huntingdon  had  identified  some  of  the 
British  towns,  and  among  them  Cair  Lerion  ('Kair -Linon') 
with  Leicester.  In  the  Rolls  text  of  the  Historia  Anglorum 
(ed.  T.  Arnold,  1879,  p.  7)  Leicester  is,  it  is  true,  placed 
with  Kair-Legion.  So,  too,  in  Forester's  translation,  1853, 
p.  3.  But  the  editor  would  have  done  well  to  follow  his 
MS.  A.,  which  he  Claims  as  the  basis  of  his  text  (p.  XXXVIII), 
for  since  Nennius  gives  only  one  Cair  Legion  besides  Cair 
Legeion  Guar  Usic  (Caerleon),  and  since  Bede  (Hist  eccl. 
ed.  Plummer,  I  84)  and  Henry  himself  elsewhere  (p.  55) 
identify  Cair-Legion  with  Chester,  there  is  no  doubt  that  the 
Kair-Lirion  of  MS.  A  is  the  true  reading,  as  it  Stands  in  the 
extracts  from  Henry  in  the  Chronicle  of .  his  friend  Robert  de 
Torigni  (ed.  Delisle,  I  112),  and  in  the  Annales  qt  his  contem- 
porary  Alfred  of  Beverley  (ed.  Hearne,  p.  9).  The  corrupt 
reading  explains  the  erroneous  Statement  (I.  Taylor,  Words 
and  Places,  1864,  p.  276)  that  Leicester  is  Legionis  Castra. 

From  the  Welsh  Cair  Lerion  or,  it  may  be,  from  the 
genuine  name  represented  by  the  English,  Geoffrey  drew 
his  authority  for  giving  Leicester  to  Leir.  The  association 
of  king  and  town  was  in  this  case  unusually  happy,  the 
two  names  being  derivatives  of  the  same  root.  Leir,  Llyr 
means  water.  On  the  other  hand,  a  Celtic  word  for  water, 
stream  etc.  is  contained  in  most  English  river-names  (I.  Taylor, 
1.  c,  p.  273).  Nichols  (Leicestershire,  1795,  I,  Pt.  H,  p.  3) 
quotes  from  a  MS.  of  Edward  Lhuyd  (1660—1709)  that  Lyr 
■anciently  signified   water  as  well  as  sea,  whence  Leyr  or 
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L6ri  in  Cardiganshire  and  Loire  in  France.  (But  according 
to  Deloche,  Revue  Celtique  1897,  p.  369,  Loire  is  of  Ligurian 
origin.)  It  would  seem,  then,  that  the  name  of  Leir  lies 
where  Geoffrey  placed  his  body:  in  the  town,  and  at  the 
bottom  of  the  river.  It  is  certainly  curious,  and  I  commend 
the  Observation  to  Geltic  my thologists ,  that  while  King 
Belinus,  in  whom  Professor  Rhys  discerns  a  Celtic  fire-god, 
is  cremated  (Geoffrey  Tu,  x),  the  remains  of  the  quondam 
water-god  are  entrusted.to  his  element  —  Cordeilla buries  Leir 
in  quodam  subteranneo . . .  sub  Sora  fluvio  intra  Legeeestriatn. 
Presumably  Geoffrey  knew  the  meaning  of  IAyr;  the  river 
he  mentions  only  by  its  present  name.  In  any  case,  the 
creation  of  Leicester  by  Leir,  as  of  King  Leir  himself,  is 
chie  only  to  Geoffrey's  associative#ingenuity. 

Now  for  the  story.  There  are  several  theories  of  origin 
in  existence.  The  exploded  belief  that  Bishop  Tysilio  was 
Geoffrey's  authority  would  not  need  to  be  discussed,  but 
that  Simrock's  inadvertence  has  given  it  a  new  lease  of 
life  (see  Ch.  II,  §  7).  Simrock  is  also  responsible  for  the 
notion,  still  to  be  met  with,  that  a  cognate  story  told  in  the 
Oesta  Romanorum  of  Theodosius,  found  its  way  thence  into 
the  British  history.  So  far  is  this  from  being  the  case, 
that  the  story  of  Theodosius  is,  as  I  shall  show,  an  adaptation 
from  that  of  Lear,  deriving  from  Geoffrey  through  a  late 
13th  Century  prose  abridgment  of  Wace  (cf.  II,  §  20). 
Similarly  the  anecdote  in  Camden's  Remaines,  which  Bishop 
Percy  thought  possibly  cthe  real  origin  of  the  fable',  will 
prove  —  though  this  involves  the  destruction  of  a  favourite 
fancy  of  Mr.  Thomas  Hardy's  —  to  have  been  transferred 
to  King  Ina  from  Polydore  Vergil's  account  of  Leir  (cf.  II, 
§  55). 

A  more  remote  origin,  suggested  by  De  Gubernatis 
(Zoological  Mythology,  1872, 1 84)  sometimes  finds  acceptance, 
as  in  the  Athenaeum,  Jan.  25,  1902,  p.  105.  In  the  stories 
of  Yayätis  and  Dirghatamas  in  the  Mahäbhärata  we  are 
invited  to  see  cKing  Lear  in  embryo'.    But  we  must  distin- 
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guish.  In  the  presence  of  the  Tragedy,  with  its  comparatively 
unimportant  first  scene,  one  is  not  apt  to  see  that  the  kernol 
of  the  story  is,  as  Professor  Herford  points  out,1)  the  love- 
test  with  the incidents  grouping  round  it:  the  displeasing  answer 
of  the  youngest  daughter,  and  her  disinheritance;  to  which 
the  other  groups,  the  king's  maltreatment  by  the  favoured 
daughters,  and  his  rescue  by  the  rejected  one,  are  secondary 
and  accretive.  And  of  course  Geoffrey,  not  Shakespeare, 
must  be  made  the  starting-point.  Now  after  elimination  of 
externa!  and  illusory  points  of  resemblance  (story  told  of 
royalty;  Youngest-Best),  common  to  an  infinity  of  tales, 
the  story  of  the  third  son  who  consents  to  become  old  instead 
of  his  father  (Yayätis),  and  is  finally  rewarded  with  the 
kingdom;  and  that  of  old,  blind  Dirghatamas,  deprived  of 
food  and  thrown  into  the  water  by  his  wife  and  sons,  but 
rescued  by  an  heroic  king;  or  again,  another  Hindoo  'variety 
of  the  legend  of  Lear',  of  a  king's  youngest  son,  ill-used 
by  his  brothers,  but  faithful  to  his  parents  when  they  are 
expelled  by  the  eider  sons,  and  finally  turned  into  a  beautiful 
bird  (Zool.  Myth.  II  320),  have  nothing  in  common  with  the 
Lear-story  but  their  general  motive,  of  (filial)  piety,  brought 
into  relief  by  contrasted  conduct.  Wherever  this  ethical 
principle  was  developed  it  might  be  inculcated  by  similar 
stories.  A  Student  of  Chinese  literature  could  doubtless 
refer  to  such,  still  older  than  the  Hindoo,  having  an  equal 
claim  to  relationship  with  Lear.  If  these  Hindoo  stories,  as 
such,  are  King  Lear  in  embryo,  then  a  kitten  is  an  em- 
bryo  tiger. 

To  get  back  beyond  Geoffrey  we  must  look  for  the 
love-test.  It  is  to  be  found  in  a  great  number  of  the  collec- 
tions  of  traditional  tales  made  since  the  brothers  Grimm 
instituted  that  good  work.  In  one  of  their  Hausmärchen 
(So.  179:  Die  Gänsehirtin  am  Brunnen),  a  daughter  is  cast 
out  for  telling  her  father  she  loves  him  like  sali    In  1864 


*)  Eversley  Shakespeare,  IX,  1899,  p.  7. 
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Beinhold  Köhler  pointed  out  the  same  incidents  in  a  Suabian 
story  and  in  one  from  Gatalonia.1)  Ten  years  later  he  was 
able  to  graup  with  these,  others,  from  Hungary,  Belgium, 
Erance,  Venice,  Rome,  Sicily.2)  These  and  many  more  go 
to  form  the  third  of  the  four  classes  into  which  Miss  M.  R. 
Cox  divides  no  less  than  345  anatomized  Cinderellas1) 
This  third,  or  Cap  o'  Rushes  type,  has  26  representatives 
(Cox,  Nos.  208 — 226,  312—318),  showing  as  necessary  quali- 
fications  for  admission,.  the  two  special  incidents,  King  Lear 
judgment  —  Outcast  heroine.  Of  these,  Nos.  313  and  317 
belong  to  what  Mr.  Hartland  calls  the  Joseph  type  of  the 
Outcast  Child4)  —  the  father's  wrath  excited  by  the  relation 
of  the  daughter's  dream;  312  and  316  have  not  the  King 
Lear  question.  But  with  these  omissions  and  the  addition 
of  the  Hungarian  and  Gatalonian  tales  mentioned  by  Köhler, 
one  from  India,  and  a  second  from  England5)  we  have  26 
striking  variants  of  the  Lear  story,  in  25  of  which  (omitting 
No.  222)  the  father,  not  conscious  of  the  true  value  of  sait, 
is  angered  by  what  seems  to  him  his  daughter's  slighting 
connection  of  himself  with  that  commodity;  in  24  (omitting 
No.  217:  the  daughters  are  to  choose  gifts;  the  youngest 
chooses  a  screw  of  salt,  and  No.  208:  no  question,  but  the 
daughters  volunteer  their  professions  of  love  to  dispel  his  bad 


*)  Weimarisohe  Beiträge,  1865;  reprinted  in  R.  Köhler,  Aufsätze 
über  Märchen  and  Volkslieder,  Berlin  1894;  p.  14. 

*)  In  notes  to  Blad6,  Contes  populaires  recueillis  en  Agenais,  Paris 
1874,  p.  152  f. 

8)  Cinderella,  345  variants  . .  .  abstracted  and  tabulated  by  Marian 
Roalfe  Cox,  London,  Folk-lore  8oc,  1893. 

*)  Folk-Lore  Journal,  1886,  IV,  p.  308. 

°)  M.  Stokes,  Indian  Fairy  Tales,  L.  1880,  p.  164,  cf.  Cox,  p.  510. 
S.  O.  Addy,  Household  Tales  .  .  of  York  etc.  1895  (Sugar  and  Salt),  cf. 
Hartland,  Folk-lore  VI  86.  Not,  as  Hartland  says,  the  first  appearance 
of  the  story  in  English  folk-literature.  It  is  preceded  by  Gap  o'  Rushes, 
Cox,  No.  219. 


^ 
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temper)1),  there  is  the  love-test,  and  in  23  of  these  (omitting 
No.  222  again)  the  (only  or)  youngest  daughter  is  turned 
adrift  by  the  father  for  answering  that  she  loyes  him  like 
salt  (natnrally  with  variations:  212  like  salt  and  bread;  315, 
water  and  salt;  210,  213,  219,  226,  as  f ood  loves  salt;  etc.). 

Taking  there  23  tales  we .  find  that  no  details  recur 
invariably  beyond  the  love-test  —  loving  like  salt  — 
angry  father  —  reconciliation.  The  father  need  not 
be  a  king;  in  the  English  Gap  o'  Rushes  (219)  he  is  a  rieh 
man.  Three  daughters  are  not  obligatory;  there  may  be 
only  one  (221),  two  (223),  a  son  and  two  danghters  (222), 
or  in  the  Indian  tale  (Stokes),  seven  daughters.  There  may 
or  may  not  be  a  reason  for  the  question:  the  father  wishes 
to  be  king  no  longer  but  to  divide  his  kingdom  (211);  to  know 
how  to  divide  the  kingdom  at  his  death  (218);  to  give  his  kingdom 
"to  tbe  one(cf.  Holinshed)  that  loves  him  best(223);  thestep-daugh- 
ters  arouse  his  suspicion  that  the  youngest  does  not  love  him 
(212);  he  is  dissatisfied  with  previous  tests  (214).  And  so 
on.  But  if  we  take  an  average  by  retaining  details  common 
to  a  majority,  we  get  the  following  outline:  —  A  king  asks 
his  three  daughters  how  much  they  love  him.  The  first 
two  give  pleasing  answers,  the  third  displeases  by  saying 
she  loves  him  like  salt.  She  is  driven  forth,  but  obtains 
aid,  a  disguise,  and  menial  employment.  A  prince  falls  in 
love  with  her  and  marries  her.  The  father  learns  the  value 
of  salt  through  having  saltless  food  set  before  him,  and  is 
reconciled. 

The  persistence  of  the  salt  tends  to  show  what  is 
otherwise  evident,  that  the  fundamental  idea  of  this  type  is 
the  difference  between  the  real  and  apparent  values  of  salt. 
By  comparing  the  variants  an  idea  can  be  formed  of  the 
growth  of  the  story  around  this  nucleus.  The  Ingenious 
Heroine,  a  favourite  figure  in  populär  fiction,  linking  Western 

l)  Cf.  too  Zingerle,  Kinder-  und  Hausmärchen  aus  Tirol,  No.  31. 
The  youngest  daughter  gives  the  king  a  little  salt  as  a  birthday  present, 
and  is  driven  away  (Cox,  p.  510). 
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ballads  and  tales  with  Oriental  stories  of  great  age,1)  is  en- 
trusted  with  the  task  of  bringing  the  value  of  salt  into 
general  recognition.  This  gives,  almost  at  once,  the  simplest 
variant  (No.  221,  E.  Meier,  Volksmärchen  aus  Schwaben, 
Stuttgart,  1852,  p.  99):  —  A  king  once  asked  his  daughter 
how  much  she  loved  him.  'Like  salt/  He  is  offended; 
soon  after  he  gives  a  feast;  the  food  is  saltless  through  the 
daughter/s  contrivance;  reconciliation.  —  The  'salf  answer 
is  made  more  effective  by  contrast  with  preceding  answers, 
better  two  than  any  other  number,  better  pleasing  tlian  not 
(as  in  No.  210).  They  often  betray  their  dependence  from 
the  answer  of  the  youngest:  salt  as  food  suggested  the 
bread,  wine  of  209,  214,  215,  314,  and  the  Gatalonian 
tale,  and  the  chicken,  bread  of  208;  as  a  mineral  the 
diamond,  gold  of  the  Hungarian  variant,  and  the  gold, 
silver  of  224.  (It  is  perhaps  worth  noting  that  the  English 
tale,  219,  alone  gives  both  answers  «s  in  Geoffrey:  life, 
animam;  all  the  world,  omnes  creaturas).  The  father's 
disappointment  is  greater;  his  anger  becomes  more  violent; 
the  sisters  may  be  jealous  and  excite  it  further  (211,  212, 
cf.  Mirror  for  Magistrates  and  Old  Play,  Ch.  II,  §§  48  and 
53).  The  outcast  heroine  is  sure  to  end  her  adventures 
and  the  story  by  a  good  marriage.  By  the  disadvantageous 
comparison  with  the  Youngest-Best  the  sisters'  characters 
may  easily  become  anything  from  not  so  good  to  very  bad 
indeed.  What  wonder  that  if  the  father  puts  himselfWo 
their  power  they  maltreat  him?  (211,  220,  222,  312).  And 
should  not  the  heroine  then  come  to  his  rescue? 

The  one  original  idea  put  into  terms  of  populär  fiction 
shows  itself  capable  of  development,  by  attracting  and  se- 
lecting  new  features  from  the  common  fund,  into  analogues 
of  the  Lear-story  which  may  go  far  beyond  Geoffrey.  In 
fact  there  is  scarcely  a  new  turn   or  incident  given  to  the 


l)  Cf.  Child's  remarks  on  the  ballads  of  the   Clever  Lass,   Engl, 
and  Scot.  Populär  Ballads,  vol.  I,  1882,  p.  8. 
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story  in  the  Hterary  versions  from  Geoffrey  to  Shakespeare 
for  which  a  parallel  cannot  be  found  in  one  or  more  of 
these  Cinderella-variants.  In  No.  211,  for  instance,  the 
Trusty  Servant  bears  a  most  marked  resemblance  in  some 
respects  to  Shakespeare's  Kent  (see  extracts  in  Ch.  in,  §  17), 
in  No.  222  ill-treatment  drives  the  father  mad!  (et  m,  §  22). 
Tbis  last-mentioned  variant,  No.  222,  alone  among  the  26, 
has  not  the  sali  In  some  of  the  longer  tales,  the  explana- 
tory  ineident  of  the  saltless  food  is  wanting,  and  the  recon- 
ciliation  is  effected  by  other  means.  No.  222  appears  to 
have  been  transmitted  through  this  stage.  The  salt  answer, 
having  thus  lost  its  savour,  is  replaced  by  a  straightforward 
declaration:  —  "Je  vous  aime  comme  une  fille  soumise  et 
d6vou6e  doit  aimei  un  pöre  comme  vous."  Just  in  this  way 
some  of  Geoffrey's  followers  Substitute  a  piain  answer  for 
Cordeilla's  enigma  (et  III,  §  24).  But  the  more  intelligible 
the  answer,  the  less  so  the  father's  anger,  which  must  then 
be  taken  for  granted,  as  traditional.  But  what  may  pass 
muster  in  a  saga  will  not  satisfy  the  demands  of  a  good 
märchen.  This  Corsican  tale  compensates  by  making  the 
preceding  answers  flattering  to  the  degree  of  blasphemy, 
outdoing  all  other  versions.  The  eldest  replies:  "...  pour 
vous  je  laisserais  crueifier  J6sus-Christ  une  seconde  fois", 
and  the  son  is  not  less  extravagant.1)   " 

In  view  of  its  age  and  wide  distribution,  Geoffrey's 
story  has  been  regarded  as  the  source  of  these  folk-tales. 
The  issue  was  obscured  by  the  belief,  already  referred  to, 
that  the  analogue  in  the  Oesta  Romanorum  was  widely 
spread  on  the  continent,  whereas  Oesterley  shows  it  to  be 
peculiar  to  the  English  (4Anglo-Latm')  recension  (et  Ch.  II, 
§  24).  In  a  review  of  Miss  Cox's  book,  Mr.  W.  W.  Newell 
writes  (Journal  of  American  Folk-Lore,  VI,  159):  uThe  third 
class  of  tales  results  from  a  combination  of  the  two  prece- 


')  Marie,  la  fille  du  rot  in  Ortoli,  Contes  populaires  de  l'ile  de 
Corse,  Paris  1883,  p.  48. 
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ding  with  the  story  respecting  'loving  like  saltf  which  Geof- 
frey  of  Monmouth  teils  of  Leir  and  Gordeilla."  To  which 
Mr.  Joseph  Jacobs  replies  (Folk-Lore,  IV,  279):  "the  'loving 
Like  salt'  formula  .  .  .  has  a  distinct  folk-flavour  about  it, 
and  I  think  it  more  likely  that  both  Geoffrey's  story  and 
Cap  o'  Rushes  are  derived  from  an  English  perhaps  British 
folktale."  But  this  is  cutting  the  knot  The  reply  to  Mr. 
Newell  should  be  that  his  theory  is  impossible,  simply  be- 
cause  Geoffrey  teils  no  "story  respecting  'loving  like  saltV 
The  only  trace  of  salt  in  Cordeilla's  extremely  clever  answer 
is  of  the  Attic  variety.1) 

Unlike  the  salt  answer,  which  in  its  simplest  setting 
requires  little  apparatus,  —  no  eider  sisters,  for  instance  — 
Cordeilla's  answer,  with  its  unheeded  warning  against  her 
sisters'  flattery  and  of  the  danger  in  Leir 's  impoverishing 
himself,  is  only  applicable  to  the  particular  circximstances  of 
Geoffrey's  story;  it  is  not  transferable.  Cordeilla  suffers 
from  being  over-subüe;  not  only  Leir  misunderstands  her, 
but  most  of  Geoffrey's  followers  and  some  commentators  as 
well.  Thus  Herford  (Eversley  Sh.,  IX.  p.  8)  rattis  eam  ex 
abundantia  cordis  dixisse,  vehementer  indignans,  writes  of 
her  brutal  reply  in  Geoffrey,  quotes  however  not  Geoffrey 
but  Holinshed,  who  with  so  many  others  misses  the  point 
completely,  failing  to  note  that  Cordeilla  jocosis  verbis  veri- 
tatem  celare  nitatur,  and  leads  his  readers  astray  by  omitting 
the  two  explanatory  clauses  I  have  just  repeated.  No  other 
part  of  the  story  undergoes  so  much  change,  a  straightfor- 


l)  At  Cordeilla  ultima,  cum  intellexisset  eom  praedictarum  adula- 
tionibus  acquievi8se,  tentare  illom  cupiens,  aliter  respondere  perrexit: 
uEst  uspiain,  mi  pater,  filia  quae  patrem  sunm  plusquam  patrem  diligere 
prae8umat?  Non  reor  equidem  ullam  esse  quae  hoc  fateri  andeat,  nisi 
jocosis  verbis  veritatem  celare  uitatur.  Nempe  ego  dilexi  te  semper  ut 
patrem,  nee  adhuc  a  proposito  meo  divertor.  Etai  a  me  magis  extorquere 
insistis,  audi  certitudinem  amoris,  quem  adversus  te  habeo,  et  interroga- 
tiombus  tuia  finem  impone.  Etenim  quantum  habes,  tantam  vales,  tan- 
tumque  te  diligo."  —  Porro  pater  ratus  eam  ex  abundantia  oordis  dixisse, 
vehementer  indignans,  .... 
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ward  answer  in  varying  degrees  of  bluntness  often  replacing 
the  unappreciated  enlgma  of  the  original  (as  in  folk-tale 
No.  222,  et  p.  13;  for  these  changes  see  HI,  §  24). 

If  the  'loving  like  saltf  tale  is  derived  from  Geoffrey,  there 
must  have  been  not  only  the  unusual  conversion  of  saga  into 
märchen,  but  we  have  to  suppose  some  gifted  individual  — 
the  inspiration  could  only  have  come  to  one  —  who  grasps 
the  Situation  (this,  however,  requires  nothing  beyond  attentive 
perusal  of  the  Latin),  and  by  a  marvellous  induetion  changes 
the  obscure  particular  application  into  the  lucid  general 
formula,  which  shall  spread  all  over  Europe  and  penetrate 
to  an  old  ayah  who  can  only  speak  Hindustani  (Stokes,  1.  c. 
p.  164):  altogether  a  task  which  baffles  Imagination.  EitherT 
then,  there  is  no  connection  between  them,  or  Geoffrey's 
story  originates  in  the  folk-tale.  —  That  they  are  connected 
could  hardly  be  doubted  by  the  most  resolute  'casualist',  förT 
leaving  out  of  the  question  all  similarity  of  accessories,  the 
very  heart  of  the  story,  the  curious  psychological  basis  of 
the  chief  Situation,  is  in  both  cases  the  same.  Notice  that 
Cordeilla  does  not  reeoil  in  maiden  modesty  from  competing 
with  her  sisters,  but  seeing  the  success  of  their  flattery, 
tries  another  way  (tentare  illum  cupiens,  aliter  respondere 
perrexit),  clothes  the  expression  of  her  surpassing  affection 
in  a  riddle  which  the  father  is  only  able  to  solve  when 
brought  by  privation  to  see  the  truth.  The  utterly  irrational 
procedure  of  both  Leir  and  Cordeilla  can  only  be  explained 
as  the  outcome  of  the  story  'made  up'  with  the  Clever  Lassr 
to  show  the  value  of  sali 

It  is  often  assumed,  faute  de  mieux,  that  the  story  of 
Lear  is  of  Celtic  origin.1)  We  may  regard  it,  Mr.  Alfred 
Nutt  says  (Folk-Lore  IV  135),  'with  every  reason*  as  drawn 
from  Welsh  tradition  current  in  Geoffrey's  time.  Its  origin 
'must  be  sought    for  in    the  dim   world  of   Celtic   legend , 


*)  Cf.  King  Lear  ed.  Wright,  1876,  p.  V;  ed.  Craig,  1901,  p.  XXXV; 
Fnrnivall  in  Leopold  Sh.,  p.  LXXX. 
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or  in   the   more   remote  realm  of  simple  nature-myths'.1) 
What  is  there  to  favour  this  view? 

The  Welsh  translations  of  Geoffrey,  which  begin  in 
the  12th  Century,  recognise  Leir  as  Llyr,  a  prominent  name 
in  Welsh  national  litorature.  Originally  Ooidelic,  and  handed 
down  to  the  Brythons,  the  mythical  Llyr  of  Welsh  legend 
corresponds  to  the  Irish  Ler.2)  In  the  Triads,  Llyr  Llediaith 
(of  the  Dialect,  du  langage  incorrect),  who  married  Erinn, 
the  goddess  eponymous  of  Ireland,  is  one  of  the  Three 
Paramount  Prisoners  of  the  Isle  of  Britain.  In  another 
version  his  place  is  taken  by  Uud  Llaw  Ereint  (of  the 
Silver  Hand),  imprisoned  with  his  family  by  Euroswydd 
and  the  Romans,  and  corresponding  to  the  Irish  Nuada 
Argetläm,  who  having  lost  a  hand  had  it  replaced  by  a 
silver  one.  Nuada  and  his  people  were  kept  in  oppression 
by  him  they  had  taken  for  their  champion,  but  he  was 
finally  delivered  and  restored  to  his  throne.1)  Nuada  again 
is  the  Welsh  Nudd,  said  to  be  the  "Nodens"  depicted  as  a 
Triton  or  Neptune  borne  by  sea-horses  in  a  Roman  pavement 
discovered  in  Gloucestershire.  Thanks  to  alliteration,  Professor 
Rhys  says,  the  Welsh  have  the  two  forms  Nudd  and  Lludd ; 
though  there  is  no  connection  between  the  two  figures  in 
Welsh  literature.4)  Llyr  means  the  waves,  the  sea,  or  water, 
and  like  Ler  is  held  to  be  the  name  of  a  Celtic  ocean-god, 
identical  with  the  H16r  or  JSgir  of  Scandinavian  mythology.5) 
In  the  language  of  the  Scalds,  aegir  often  means  the  sea; 
the  name  is  connected  with  Latin  aqua,  Gothic  ahwa, 
A.  S.  6gor-,  6agor-,  water-,  sea-.     H16r,  Logi,  and  K&ri,  the 


l)  Temple  King  Lear  ed.  Gollancz,  1895,  p.  VIII  f. 

*)  Anwyl,  Zeitechr.  f.  celt  Phil.,  I  285;  Rhys  in  A.  Nutt,  Celtio 
doctrine  of  Re-Birth,  L.  1897,  p.  20. 

3)  Rhys,  Arthurian  Legend,  Oxf.  1891,  p.  130  f.,  and  Celtic  Heathen- 
dom,  L.  1888,  p.  249,  643;   Loth,  Les  Mabinogion,   Paris  1889,  I  265. 

*)  Celtic  Heathendom,  p.  125  ff.,  289. 

*)  I  am  indebted  to  Mr.  H.  L.  D.  Ward  for  calling  my  attention 
to  the  Norse  myth. 
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sons  of  Fornjötr,  rule  the  sea,  fire,  and  the  wind.  The 
peaceable  giant  Jägir  and  his  rapacious  wife  Rän,  who  with 
,her  net  draws  down  the  drowning  to  her  hall  have  nine 
daughters,  who  take  after  their  mother,  and  in  stormy  seas 
offer  their  embraces  to  the  sailors.1)  Some  lines  from 
Snorri's  Edda  are  thus  translated  in  the  Corpus  poeticum 
boreale  (II  54):  —  'First  the  horrid  sons  of  Forniot  began 
to  drive  the  snow,  what  time  the  storm-loving  Daughters  of 
Eager2)  wove  and  ripped  the  cruel  foani,  nursed  by  tho 
cruel  frost  of  the  mountain-ranges.  The  daughters  of  Lear 
blew  on  the  ship\ 

If  on  the  one  hand  there  is  a  temptation  to  connect 
Goneriland  Eegan  with  these  'storm-loving  Daughters',  on 
the  other  hand,  since  the  Triads  confound  Llyr  and  Lludd, 
Cordelia  has  been  identified8)  with  Kreiddylad  (or,  in  the 
Black  Book,  Kreurdilad),  daughter  of  Lludd  of  the  Silver 
Hand.  In  the  story  of  Kilhwch  and  Olwen  in  the  Mabinogion 
she  is  one  of  the  ladies  at  Arthur's  court,  4the  most  splendid 
maiden  in  the  Island  of  the  Strong,  and  the  three  adjacent 
isles' ;  on  her  account  Gwythyr  son  of  Greidiawl  and  Gwynn 
son  of  Nudd,  who  had  taken  her  away  by  force,  fight  and 
will  fight  every  first  of  May  tili  Doomsday,4)  as  in  the  Prose 
Edda  version  of  Gudrun,  Hedin  and  Hogni  fight  for  Hilde 
daily  tili  the  Götterdämmerung.  San-Marte's  Statement  as 
to  Kreiddylad's  characteristic  filial  piety  (Gottfr.  v.  Mon., 
p.  223)  appears  to  have  been  a  mistake,  since  later  writers 
(Loth,  Rhys)  do  not  mention  this  trait.  In  reality  the  two 
figures  of  Kreiddylad  and  Cordeilla  have  nothing  in  common 
but  their  famous  beauty. 

1)  Mogk,  Pauls  Grundriß,  III  289,  302 f.;  Corpus  poeticum  boreale 
ed.  Vigfusson  and  Powell,  Oxf.  1883,  II  468. 

2)  That  is,  M&t.  4Eager  is  .  .  the  giant -milier  Hamlet  (Amiodi)' 
(ib.  p.  468).    Lear  =  Hamlet! 

8)  Lady  Guest,  The  Mabinogion,  L.  1877,  p.  263;  Rhys,  Ceit. 
Heath.  p.  291. 

*)  Loth,  Les  Mabinogion,  p.  225. 

Palaestra.  XXXV.  2 
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And  the  resemblance  between  what  is  told  of  Llyr,  etc., 
and  the  fortunes  of  Leir  is  of  the  slightest,  if  not  entirely 
illusory.  The  imprisonment  of  Llyr  or  Lludd,  for  instance, 
on  which  San-Marte  appears  to  lay  some  weight,  has  no 
counterpart  in  Geoffrey;  Lear  as  a  prisoner  first  appears  in 
Shakespeare.  Nuada's  deposition  and  restoration,  on  the  other 
hand,  are  parallelled  to  some  extent  in  Geoffrey:  Leir  is 
deposed  from  his  half  of  the  kingdom  by  those  to  whom  he 
has  given  the  other  half,  and  is  finally  restored.  ßnt  if 
Irish  Nuada  is  Welsh  Nudd,  Nudd  and  Lludd  are  kept 
distinct  in  Welsh  lebend,  so  that  it  is  difficult  to  see  how 
Nuada's  misfortunes  can  have  reached  across  to  Leir. 

The  elemenial  force  which  informs  the  Tragedy  tempts 
us  to  imagine  a  relationship  with  the  sea-giant  H16r-jEgir  and 
his  storm-loving  daughters.  Certainly  the  Norse  myth  affords  a 
most  beautiful  illustration  to  such  a  passage  as  (III,  vii,  59) : 

The  sea,  with  such  a  storm  as  his  bare  head 

In  hell-black  night  endured,  would  have  buoy'd  up, 

And  quench'd  the  stelled  fires. 

Or  again  (III,  ii,  15): 

Nor  rain,  wind,  thunder,  fire,  are  my  daughters. 
I  tax  not  you,  you  elements,  with  unkindness; 
I  never  gave  you  kingdom,  call'd  you  children, 
You  owe  me  no  subscription. 

But  when  some  Celtic  folk-lorists  declare  that  uLir"  is 
Neptune,  the  two  cruel  daughters,  the  rough  Winds,  and 
Cordelia  the  gentle  Zephyr  (cf.  Gollancz,  1.  c,  p.  IX),  it 
must  be  said  that  they  are  enabled  to  do  so  only  by  a  gift 
of  poetic  imagination,  not  best  employed  in  the  study  of 
folk-lore.  The  Goneril  and  Regan  of  Geoffrey  are  in  fact 
more  closely  akin  to  Cinderella's  ugly  sisters.  Their  treatment 
of  the  father  is  no  whit  worse  than  that  of  the  eider  children 
in  raany  a  folk-tale,  and  is  far  surpassed  in  the  Corsican  variant 
(Cox,  222),  where  the  old  'oppressed  king'  is  imprisoned  in 
a  frightful  dungeon  and  driven  mad.     It  would  be  pleasant 
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to  think  that  Shakespeare  at  least  knew  the  name  of  his  old 
hero  tq  mean  the  sea,  when  we  hear  of  Lear  'mad  as  the 
vext  sea'  (IV,  iv,  2);  but  we  have  to  face  the  fact  that 
the  poet  had  used  the  sarae  simile  for  Hamlet's  madness: 
4Mad  as  the  sea  and  wind  when  both  contend  Which  is  the 
mightier'  (IV,  i,  7);  and  et  long  before,  the  ravings  of  Titus 
Andronicus,  III,  i,  222,  225,  a  passage,  by  the  way,  which 
Furnivall  implies  (Leopold  Sh.,  p.  XXII)  is  not  Shakespeare's 
There  is  no  trace  of  the  Lear-story  in  Welsh  national 
literature.  Llyr  and  Kreiddylad  both  appear  there  in  a 
totally  different  set  of  circumstances.  Moreover  in  two 
Welsh  translations  probably  made  in  the  12th  Century  — 
a  MS.  of  each  exists  dating  c.  1200  —  whereas  Leir  is 
recognised  as  Llyr,  and  other  names  in  Geoffrey  as  those 
of  Welsh  legendary  personages,  the  name  Cordeilla  either 
remains  unaltered  or  is  slightly  corrupted,1)  not  in  the 
direction  of  Kreiddylad  or  Kreurdilad.  This  perhaps  says 
nothing  against  the  identity  of  the  names,  but  it  affords  a 
good  reason  why  we  should  not  regard  the  story  as  drawn 
from  Welsh  tradition  current  in  Geoffrey 's  time;  it  certainly 
shows  that  Kreiddylad  did  not  play  any  part  in  tradition 
resembling  that  of  Cordeilla  in  the  Historie*.  Thus  there 
appears  no  objeetion  to  the  conclusion  to  which  we  have 
been  already  led,  that  the  story  of  Lear  is  primarily  the 
'loving  like  salt'  story,  adapted  by  Geoffrey  to  suit  his  book. 
For  the  triviality  and  the  tfolk-flavour,  of  the  salt,  which 
would  not  'become  the  house'  of  Brüte,  he  substituted  the 
epigrammatic  Quantum  habes,  etc.;  and  perhaps  it  was  in 
place  of  Cinderella-like  adventures  of  the  heroine  (disguise, 
menial  employment,  love-sick  prince,  etc.)  leading  to  the 
Happy  Marriage,  that  he  put  in  the  less  märchenhaft  though 
hardly  less  romantic  wooing  of  Cordeilla  by  the  king  of 
the  Franks,  Aganippus  —  'however   he  came  to   his  Greek 


*)  Cordeilla  in  the  Red  Book;  Cordeylla,  Chordeylla,  Gordeylla  in  the 
Myvyrian  text  of  Brut  Gruffudd  ap  Arthur.  See  II  §  7,  and  III  §  2. 

2» 
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name' *)  —  which  recalls  the  marriage  of  another  rex  Fran- 
corutn  with  another  disinherited  younger  sister,  of  Clovis 
with  Clotilda,  as  related  by  Gregory  of  Tours.2)  But  it  is 
impossible  to  teil  in  what  stage  of  development  the  story 
reached  Geoffrey;  whether  already  combined,  as  in  some  of 
the  Cinderella- Variante,  particularly  Nos.  211,  222,  with  the 
filial  piety  motif.  Where  he  heard  it,  and  where  it  originated, 
are  also  questions  which  seem  to  admit  of  no  definite  reply. 
There  is  surely  no  reason  to  think  it  of  'English  perhaps 
British'  origin,  and  the  remote  realm  of  nature-myths  may 
be  left  undistorbed.  Its  existence  implies  a  State  of  society 
in  which  salt  was  plentiful  enough  to  be  regarded  as  a 
thing  of  Utile  price,  which  sets  a  limit,  though  a  vague 
one,  to  its  antiquity  and  distribution.  It  has  been  found 
in  many  countries  and  languages,  in  districts  as  remote  as 
Sweden  and  Sicily,  Patna  and  the  Pyrenees,  but  no  such 
tale  has  been  found  in  Wales  in  the  mouths  of  the  people.3) 
This  does  not  say  that  it  was  not  told  in  Wales  in  the 
12  th  Century,  but  we  must  remember  that  Geoffrey  had  been 


l)  The  History  of  Great  Britain,  by  John  Milton,   L.  1677,  p.  25. 

*)  A  king  of  the  Franks  in  Gallia  some  1000  years  before  time  is 
a  remarkable  anachronism,  even  for  Geoffrey.  It  seems  to  me  to  point 
to  the  Historia  Francorum.  Both  kings  iearn  by  report  of  the 
oatcast  princess's  beauty,  and  6end  ambassadors  to  ask  her  in  marriage; 
after  some  hesitation  the  request  is  granted,  and  the  princess  sent  to 
her  fatare  husband.  With  Geoffrey  II,  xi,  end,  cf.  the  following  passage 
from  Gregorii  Turonensis  Historia  Francorum,  ed.  Arndt  and  Krusoh,  Mon. 
Genn.  Hist.,  II,  28: 

Hains  [Chilperichi]  daas  filias  exilio  condemnavit  [Gundobadus] ; 
quarum  senior  mutata  veste  Chrona,  iunior  Chrotchildis  vocabatur.  Porro 
Chlodovechus  dam  legationem  in  Bargundiam  saepins  mittit,  Chrotchildis 
puella  reperitur  a  legatis  eius.  Qui  cum  eam  vidissent  elegantem  et 
sapientem  et  cognovissent,  quod  de  regio  esset  genere,  nuntiaverunt  haec 
Chlodovecho  regi.  Nee  moratus  ilie  ad  Grundobadum  legationem  mittit,  eam 
sibi  in  matrimonio  petens.  Quod  ilie  recusare  metuens,  tradidit  eam 
viris;  illique  aeeipientes  puellam,  regi  velotius  repraeseutant.  Qua  visa, 
rex  valde  gavisus,  suo  eam  coniugio  sociavit. 

3)  Cf.  Hartland,  Folk-Iore  Journal,  IV  311. 
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in  England  and  in  France.  Its  presence  in  India  suggests 
that  like  so  many  other  populär  stories  it  may  have  passed 
to  Eorope  from  the  East,  the  home  of  salt-symbolisation.1) 
However  that  may  be,  it  is  certain  that  Geoffrey  was  the 
first  to  teil  it  of  Leir,  newly  created  King  of  Britain,  thus 
Converting  märchen  into  saga. 

Filial  Ingratltude.  The  absurd  love-test  betrays  its 
factitious  nature,  the  irrational  question  being  just  one  of  a 
number  of  ways  to  elicit  from  the  Clever  Lass  the  demon- 
stration  of  her  superior  mental  powers.  It  is  otherwise 
with  the  theme  of  the  confiding  father  and  the  ungrateful 
children,  which  with  its  strong  human  interest  was  in  Shake- 
speare's  hands  to  eclipse  the  rudimentary  incidents  to  which, 
as  the  folk-tales  show,  it  attaches  itself  so  readily.  This 
element  of  the  Lear-story  is  based  on  occurrences  which 
repeat  themselves  frequently  in  human  life.  Witness  the 
proverbs  which  Wavrin  (c.  1450)  works  into  his  version 
(cf.  II,  §  32);  and  in  recent  times,  Balzac's  Pdre  Ooriot  and 
Tourgeneff 's  Lear  of  the  Steppes,  works  which  indeed  show 
traces  of  literary  influence  from  Shakespeare,  but  are  in  the 
main  undoubtedly  inspired  by  actual  happenings.  There 
are  a  number  of  cognate  stories  in  mediaeval  literature  and 
in  folk-lore,  related  to  Lear  in  the  same  way  as  those  of 
Yayätis,  etc.,  and  only  so,  namely  in  that  they  are  exercises 
on  the  filial  piety  motif,  without  the  love-test.  Then  it  is 
very  inexact  to  say  that  'the  plot  [of  Geoffrey's  story]  is 
utilized  in  one  of  Hans  Sachs'  208  dramas.'2)  The  comedy 
in  question,  'Comedi  mit  5  personen,  der  alt  reich  burger, 
der  seinen  sünen  sein  gut  übergab,  und  hat  5  actus1,  written 
in  1552,  dramatises  a  'histori  wol  .  .  bekandt,  Der  stat  Lunda 
in  Engellandt,  The  father  retires  from  business,  and  gives 
all  his  property  to  his  three  sons,  with  each  of  whom  he  is 
to  live  in  turn,  a  monfh  at  a  time  (Shakespeare  is  the  first 


')  Cf.  Schieiden,  Das  Salz,  Lpz.  1875,  p.  91. 

a)  Adee  in  Banksidt  King  Lear,  New  York  1890,  p.  XL1II. 


—     24     — 

together  with  other  relics  of  barbarism  overcome  by  Christi- 
anity.  The  anthropologist  would  doubtless  see  in  this  custom 
something  more  than  mere  barbarism.  The  holy  raawle 
was  probably  the  sacrificial  club  used  for  the  god-making 
ceremony  of  primitive  ancestor-worship,1)  preserved  by  the 
Ghurch  as  spdia  opima  of  vanquished  paganism,  and  the 
old  men  who  go  to  voluntary  death  the  victims  of  their 
religious  convictions.  But  clearly  where  this  custom  obtained, 
however  much  a  dead  parent  was  honoured,  there  could  be 
little  of  filial  piety,  as  we  understand  it,  towards  an  aged, 
helpless  parent  The  refined  sentiment  displayed  by  Cor- 
deilla  towards  her  father  could  have  had  little  part  in  the 
ethics  of  the  ancient  Britons,  and  there  appears  no  prospect 
whatever  of  finding  this  element  of  the  Leir-story  in  the 
'remote  realm  of  simple  nature-myths.'  Geoffrey  transfers 
to  the  9  th  Century  B.  C.  a  motive  of  very  much  later  date 
in  Britain,  and  it  is  practically  certain  that  he  laid  Ghurch 
property  under  contribution  when  he  interwove  with  the 
'loving  like  salt'  story  some  such  moral  tale  or  parable  as 
those  given  above,  inculcating  the  5th  Commandment  — 
unless  indeed  he  found  the  two  already  in  combination  — 
and  adapted  it  tq  the  requirements  of  his  King  of  Britain. 
It  seems,  in  fact,  that  the  pagan  ancestor-worship  was  directly 
combated  by  the  Church  by  means  of  such  moral  tales,  for 
if  any  confidence  is  to  be  placed  in  appearances,  the  mys- 
terious  club  of  the  Schimpf  und  Ernst  story  is  identifiable 
by  its  gnomic  inscription  with  the  sacrificial  club,  the  holy 
mawle.  —  Later  on,  other  churchmen  restore  this  element  of 
the  Leir-story  to  its  original  purpose,  using  it  as  an  illustra- 
tion  for  the  5th  Commandment  (in  the  Gesta  Eomanorum; 
Herolt,  Gottschalcus,  Valerius  Herberger;  cf.  III,  §  25),  but 
in  order  to  show  virtue  rewarded  they  have  to  omit  the 
unhappy  sequel  with  Cordeilla's  suicide.  For  in  Geoffrey's 
Historia  the  days  of  the  child  who  honours  her  parent  are 
not  long  in  the  land. 

»)  Cf.  Grant  Allen,  Evolution  of  the  Idea  of  God,  Ch.  XII. 
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The  Tragic  SequeL  The  folk-tales  end  happily.  There 
is  always  'fiddle  in  the  foVsle'  when  the  Outcast  Heroine 
puts  into  port  She  ends  her  adventures  with  a  happy 
marriage,  reconciliation  with  her  father,  and  the  best  of 
prospects  of  living  happy  ever  after.  The  Leir-story  proper 
also  ends  happily  with  the  restoration  of  the  king  by  Cor- 
deilla  and  her  husband.  But  Geoffrey  does  not  stop  there. 
After  his  restoration  Leir  reigns  three  years,  dies  and  is 
buried.  But  Aganippus  dies  too;  Cordeilla  is  left  a  widow, 
and  we  hear  of  no  children.  She  succeeds  to  the  throne, 
but  after  a  short  reign  is  deposed  by  the  sons  of  Goneril 
and  Began,  and  cast  into  prison,  where  in  despair  at  the 
loss  of  her  kingdom  she  kills  herseif.  As  with  Shakespeare 
the  attempt  has  been  made  to  interpret  Cordelia's  fate  in 
accordance  with  'the  chimerical  notion  of  poetic  justice' 
(Addison),  as  the  expiation  of  that  'most  small  fault*  (I,  iv, 
.288),  so  San-Marte  would  have  us  see  in  Cordeilla's  subse- 
quent  misfortunes  the  punishment  she  incurs  by  returning 
an  enigmatic  answer,  tentare  ittum  cupiens.1)  The  utter 
injustice  of  such  a  verdict  is  illustrated  by  the  folk-tales 
When  Cap  o'  Rushes  or  either  of  her  twenty-odd  doubles. 
teils  her  father  she  loves  him  like  salt,  she  is  no  more  or 
less  guilty  than  Cordeilla,  but  she  is  not  condemned  on 
that  account  to  end  her  days  in  prison!  The  unhappy  sequel 
has  nothing  whatever  to  do  with  the  answer,  but  is  an 
independent  addition  of  undeserved  suffering,  which  we  may 
ascribe,  I  think,  to  Celtic  influence.  An  element  of  tragedy 
is  one  of  the  characteristics  of  Welsh,  and  generally  of  Celtic 
tradition.  In  the  Welsh  legends  in  the  Mabinogion  'the 
better  characters  are  constantly  represented  as  undergoing 
suffering'.  And  especially  this  seems  to  hold  true  of  Llyr 
and  his  family.  In  addition  to  the  'cruel  imprisonment'  of 
Uyr  in  the  Triads,  'the  story  of  Bendigeitvran  son  of  Llyr 


1)  P.  221:   wodurch  sie   die  Nemesis   gegen   sich  reizt;   denn  das 
Kind  soll  den  Vater  nicht  versuchen. 
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is  largely  a  stoiy  of  suffering,  culminating  in  the  narrative 
of  his  death1.  Another  branch  of  the  mabinogi,  the  story 
of  Branwen  daughter  of  Llyr,  a  favourite  heroine  in  Welsh 
Hterature,  introduces  'the  andeserved  suffering  of  women, 
which  enters  so  largely  into  Welsh  legend'.1)  In  Ireland, 
too,  the  Sad  Fate  of  the  Children  of  Lir  is  one  of  the  Three 
Sorrowful  Tales  of  Erin.2)  There  is  nothing  in  these  legends 
specifically  resembling  Cordeilla's  fate  —  her  suicide  in 
(despair  at  the  loss  of  her  kingdom  is  apparently  a  reminis- 
cence  of  the  end  of  Boudicca  (Boadicea),  from  Tacitus 
Ann.  XIV,  37),  one  of  the  authors  Geoffrey  is  said  by 
Zimmer  to  have  read8)  —  but  the  traditional  pathos  associated 
with  Llyr  and  his  children  seems  to  have  been  that  which 
led  Geoffrey,  on  the  one  hand,  to  attach  to  Llyr's  royal 
namesake  a  story  which  is  also  'largely  a  story  of  suffering',4) 


l)  Anwyi,  Zeitechr.  f.  ceit.  Phil.,  I  277  ff. 

*)  Cf.  More  Celtic  Fairy  Tales  ed.  Joseph  Jacobs,  L.  1894,  p.  1  ff.,  219  f. 

*)  Nenniuß  Vindicatus,  p.  278. 

4)  In  muoh  the  same  way,  perhaps,  Shakespeare  chose  the  'fatal'» 
'ominous'  name  of  Gloucester  for  the  bearer  of  the  sorrows  of  the 
Paphlagonian  unkind  king.    Cf.  3  H.  VI:  II,  vi,  106. 

Rieh.  Let  me  be  duke  of  Clarence,  George  of  Gloucester, 

For  Gloucester's  dukedom  is  too  ominous. 

and  Ben  Jonson's  The  Devil  is  an  Ass  (1616)  IL,  1: 

Meercraft      I  think  we  have   found   a  place   to  fit  you  now,   sir. 

Gloucester. 
Fitzdottrel.    0  no,  I'll  none. 

Meer.  Why,  sir? 

Fitz.  'Tis  fatal. 

Meer.  That  you  say  right  in.    Spenser,   I  think   the  younger 

Had  his  last  honour  thence.    But  he  was  an  earl. 

Fitz.  I  know  not  that,  sir.    But  Thomas  of  Woodstock 

I'm  sure  was  duke,  and  he  was  made  away 
At  Calice,  as  duke  Humphrey  was  at  Bury: 
And  Richard  the  Third,  you  know  what  end  he  came  to. 

The  affinity  of  Edmund,  'earl  of  Gloucester'  (III,  v,  18)  with  Richard  III. 
has  been  noticed. 
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but  particularly  to  doom  the  good  Cordeilla  to  further  un- 
deserved  misfortune  and  to  a  death  which,  to  quote  Mrs. 
Lennox  on  Cordelia's  end,  'is  a  very  improper  Catastrophe 
for  a  person  of  such  exemplary  Virtue'. 

The  claim  for  Celtic  origin  cannot  be  substantiated  for 
the  story  proper,  to  the  happy  ending;  its  two  elements, 
the  love-test  and  the  filial  piety  motif,  are  seen  to  be  inter- 
national, the  one  taken  by  Geoffrey  from  folk-lore,  the  other 
from  church-lore.  They  supply  the  material  for  that  'lamen- 
table comedy',  the  Old  Play  of  Leir.  But  of  far  greater  im- 
portance  for  us  is  the  thoroughly  Celtic  element  introducing 
the  tragic  note  in  the  unhappy  sequel,  for  it  was  the  un- 
deserved  suffering  of  Cordeilla,  culminating  in  her  suicide, 
which  led  Shakespeare  to  conceive  the  whole  story  in  a  form 
of  tragic  unity,  and  may  therefore  be  said  to  have  given 
us  the  Tragedy  of  King  Lear  (et  III,  §  25.) 

This  chapter  may  well  end  with  a  ireference  to  the 
beäutiful  Breton  ballad  of  Saint  Henori,  daughter  of  the 
King  of  Brest,  where  the  same  sad  note  i$  Struck.  Her 
father  had  never  loved  her,  it  begins,  but  he  had  banished 
and  disinherited  her.  He  falls  sick  and  can  only  be  saved 
by  the  virgin  milk  of  one  of  his  daughters.  The  two  favoured 
daughters  refuse,  but  the  third  exclaims,  'Que  le  Seigneur 
Dieu  soit  b6ni,  puisque  vous  etes  obligö  de  recourir  ä  moi, 
mon  pere!1)  Mettez-vous  ä  genoux,  je  vais  d61acer  ma 
poitrine'.  A  serpent  bites  her,  but  her  father  (in  a 
variant,  an  angel)  consoles  her,  and  she  lives  to  undergo 
painful  adventures  of  the  Manekine  type.2)  —  Victor  Hugo's 
remarks  on  Cordelia  may  serve  as  comment  on  the  Breton 


*)  So  Layamons  Cordoille  gives  thanks  to  her  pagan  god  (v.  3534) : 

Appollin  mi  lauert  ich  thankie  the 
That  mi  fseder  is  icumme  to  me. 

*)  F.  M.  Luzel,   Gwerziou   Breiz-Izel:    Chants   popolaires  de   la 
Bässe-Bretagne.    Lorient  1868,  1  160  ff. 
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heroine  as  well:  —  Lear,  c'est  l'occasion  de  Cordölia.  La 
maternitä  de  la  fille  sur  le  pöre;  sujet  profond;  maternite 
v£n6rable  entre  toutes,  si  admirablement  traduite  par  la 
lägende  de  cette  romaine,  nourrice,  au  fond  d'un  cachot, 
de  son  pöre  vieillard.  La  jeune  mamelle  pres  de  la  barbe 
blanche,  il  n'est  point  de  spectacle  plus  sacr6.  Cette  mamelle 
filiale,  c'est  Cordölia. 


IL 

Intermediate  versions  and  the  Ballad, 

The  Historia  regutn  Brüanniae  had  a  great  vogue.  It 
supplied  a  want  The  Normans  feit  a  natural  interest  in 
the  past  of  the  country  they  had  won.  The  rapid  fusion 
of  the  Welsh  with  the  Norman  setüers  in  South  Wales,  and 
the  return  to  the  old  country  of  large  numbers  of  Breton  s, 
whose  national  traditions  of  Arthur  had  already  spread  to 
the  Normans  on  the  continent,  help  to  explain  the  success 
with  the  dominant  race  of  a  work  which  in  the  garb  of 
sober  history  offered  such  attractiTe  pictures  of  their  allies, 
at  the  expense  of  the  common  foe,  the  Saxons.1)  The  ob- 
jections  of  such  critics  as  William  of  Newburgh  and  Giraldus 
Cambrensis  were  ineffective,  and  the  new  History  was  spread 
throughout  the  country  and  on  the  continent  in  an  endless 
multiplication  of  copies.  Over  170  MSS.  exist,  of  which  27 
are  of  the  12th  Century.2)  lt  was  early  turned  into  the 
language  of  the  conquerors;  at  least  three  French  translations 
were  made  in  the  12th  Century.  At  the  revival  of  English 
literature  it  at  once  took  out  letters  of  naturalisation,  and 
figures  thereafter,  with  something  of  a  foreign  air,  in  many 
English  chronicles.  Under  the  Tudors,  whose  British  ancestry 
was  traced  by  a  commission  appointed  by  Henry  VII,  re- 
newed  interest  was  taken  in  Geoffrey's  fables,  and  in  spite  of 
Polydore  Vergil,  Camden,  and  others,  they  were  as  late  as 

*)  Cf.  0.  Paris,  Manuel  de  1'ancien  fransais,  §  54;  Freeman,  Nor- 
man Conquest,  V  210;  Zimmer,  GGA  1890,  p.  789  ff. 

«)  Cf.  T.  D.  Hardy,  Descriptive  Catalogue,  Rolls  8er.,  I,  1  341  ff. 
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Milton  —  who  in  his  History  of  Britain  repeats  them,  with 
some  reserve  —  'defended  by  many,  deny'd  utterly  by  few.' 
So  we  must  prepare  to  follow  the  story  of  Lear  on  a 
long  pilgrimage.  But  it  may  be  said  at  the  outset  that  for 
many  abridgments  to  be  mentioned,"  version  is  a  courtesy 
title,  and  they  will  not  detain  us  long.  Strictly  one  cannot 
speak  of  a  Lear-saja.  There  is  no  sign  until  tbe  I6th 
Century  of  any  populär  interest  in  the  fortunes  of  the  pseudo- 
king.  Even  in  Wales  he  seems  not  to  have  passed  beyond 
the  pages  of  the  Brids.  Wace  and  Layamon  had  additions 
to  make  on  the  Arthurian  legend,  but  for  the  legend  of 
Lear  they  are  as  entirely  dependent  on  Geoffrey  (Layamon 
through  Wace)  as  the  Brut  Tysilio,  and  ultimately  every 
other  version.  Though  it  is  rarely  possible  to  speak  of  the 
growth  of  the  story,  since  Geoffrey  teils  it  at  greater  length 
than  most  of  his  followers  can  afford,  yet  these  versions 
show  an  endless  diversity  of  detail.  It  is  clear  that  many 
writers,  beginning  with  Henry  of  Huntingdon,  do  not  regard 
the  story  as  authentic  history,  and  are  not  deterred  from 
giving  events  a  diflFerent  turn,  if  the  narrative  can  be  thereby 
shortened.  Obscurities  in  the  original,  misunderstandings, 
scribal  errors  lead  to  much  Variation.  Sympathy  with  the 
heroine  is  partly  accountable  for  the  changes  in  her  Answer, 
and  for  the  occasional  palliation  of  her  sufferings.  Here 
and  there  the  story  takes  a  step  in  the  directum  of  the 
folk-tales.  Later  chroniclers  who,  like  Fabian,  labour  to  attain 
to  historic  accuracy,  look  upon  a  number  of  their  prede- 
cessors  as  of  equivalent  authority,  upon  'Matthew  of  West- 
minster',  for  instance,  as  a  witness  to  the  fortunes  of  Leir 
of  equal  credibility  with  Geoffrey.  Elizabethans  interested  in 
the  subject  had  several  varying  accounts  within  easy  reach. 
So  that  the  pedigree  of  the  story  becomes  a  complicated 
affair,  characterised  by  continual  reversion  to  the  original, 
except  along  the  line  through  Wace.  These  variations,  how- 
ever,  will  be  examined  once  for  all  in  Chapter  III  when 
Shakespeares  knowledge  of  the    story   is   investigated.     In 
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the  discussion  of  intermediate  versions,  only  so  muck  detail 
is  gone  into  as  is  necessary  for  the  appreciation  of  each, 
and  to  show  its  sources.  Particulars  as  to  their  authors  are 
reduced  to  a  minimum;  to  transcribe  the  Dictionary  of 
National  Biography  is  not  part  of  my  plan. 

1.  Henry  of  Huntington  (H  H).  First  in  the  field 
appears  the  abridgment  made  in  1139  in  the  letter  to 
Warintis  Brito  mentioned  above  (p.  2).1)  It  is  suggested 
(Ward,  Cat.  Rom.  I  210)  that  in  his  abstract  of  Geoffrey 
the  archdeacon  left  gaps  to  be  filled  in  from  memory,  which 
plausibly  explains  why  we  are  at  once  confronted  with  a 
surprisingly  free  paraphrase.  The  story  is  completely  re- 
written,  the  original  wording  retained  only  in  the  final 
sentence  of  Cordeilla's  answer  (Quantum  habes  etc.),  which 
here,  as  often  later,  forms  the  whole  of  her  speaking  part 
Such  data  as  the  length  of  the  reigns  of  'Lier*  and  Cordeilla 
are  carefully  noted,  but  the  story  itself  was  plainly  regarded 
as  a  moral  tale  the  details  of  which  might  be  altered  at 
will.  This  is  sufficiently  indicated  by  the  fact  that  while 
the  anachronism  in  rex  Francorum  is  avoided  by  a  change 
to  rex  Gallonim,  Cordeilla's  marriage  is  held  up  as  a  dis- 
pensation  of  Providence :  —  Deus  autem  qui  eruditis  interest 
cogitationibus  suscitavit  animum  Aganippi  .  . .,  and  that 
'Lier*  being  driven  out  of  his  kingdom  by  the  dukes  at  the 
instigation  of  his  daughters  —  all  particulars  of  their  ill- 
treatment,  the  train  and  its  reductions,  etc.,  are  omitted  — 


l)  Naturally  one  turns  to  the  Rolls  edition  of  \he  Historia  Anglorum 
or  the  text  of  this  letter,  bat  in  vain.  Tbe  author  inserted  the  letter 
in  Bk.  VIII  of  his  4th  edition,  1145,  but,  the  editor  says,  it  (has  not  the 
smallest  historical  value',  and  (p.  XV)  'no  part  of  Bk.  VIII  has  ever  been 
printed  bat  the  epistle  to  Walter.'  For  these  excellent  reasons  he  de- 
cides  to  leave  it  still  unprinted.  Fortunately  T.  Arnold's  bibliographical 
knowledge  was  here  no  less  at  fault  than  his  judgment  in  historical 
value.  This  important  epistle  to  Warinus  had  been  printed  in  the 
Chronique  de  Robert  de  Torigni,  ed.  Delisle,  Ronen  1872,  I  97  ff;  in 
Dom  Morice,  Memoires  pour  servir  ä  l'histoiro  .  .  de  Bretagne,  Paris  1742, 
I  166  ff.,  and  no  doubt  elsewhere. 
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fleeing  to  Gallia  and  falling  at  Cordeilla's  feet,  begs  her 
with  tears  and  in  phraseology  partly  biblical,  to  vouchsafe 
him  food  and  rairaent:  —  'sempiterujm  tibi  sit  praeconium, 
ut  sicut  illae  bona  malis  recompensant,  sie  tu  malis  bona 
remutues,  victumque  raiebi  saltem  vestitumque  non  abneges.' 
At  the  king'8  restoration  HH  finds  it  opportune  to  point  the 
moral:  —  'Hinc  ergo  tractum  est:  Moderate  dieta  seraper  sunt 
apprecianda.'  Gordeilla's  suieide  is  not  dissimulated,  but  she 
was  taken  prisoner  fraudulenter  and  killed  lierself  viriliter. 
It  is  unlikely  that  H  H  would  have  put  fresh  answers 
but  to  the  same  flattering  effect  into  the  raouths  of  the 
eider  daughters,  if  writing  with  the  original  before  him. 
There  is  no  reason  to  think  that  the  story  as  he  had  read  it 
differed  in  any  way  from  its  present  form.  In  one  curious 
particular  at  least  Geoflrey's  two  recensions  (cf.  Ward,  p.  210) 
must  have  been  identical.  H  H  must  have  read  with  every 
one  eise  at  the  first  mention  of  the  two  dukes:  'dedit  praedietas 
puellas  duas  duobus  dueibus,  Gornubiae  videlicet  et  Albaniae.' 
He  is  the  first  of  many  to  draw  the  natural,  but,  as  it  turns 
out,  erroneous  inference  that  Goneril  married  Cornwall,  Regan 
Albany.  Epitomising  a  series  of  ineidents  he  writes: 
Adeditque  primogenitam  duci  magno  Britanniae  cum  regni 
parte  australi;  the  second  cum  parte  boreali'  (cf.  Ch.  III, 

• 

§  3).  —  This   version  was  consulted  c.  1480  by  Pierre  le 
Baud  (cf.  §  36). 

2.  Alfred  of  Beverley  (ABev.).  The  extraordinary 
vogue  which  Geoflrey's  book  soon  attained  ip  clerical  circles 
is  attested  by  Alfred,  priest  and  treasurer  at  Beverley  in 
Yorkshire.  Much  as  Ceedmon  was  ashamed  of.his  inability 
to  sing,  so  this  poor  man  confesses  he  often  blushed  when 
yarns  were  spun  from  the  history  of  the  Britons,  at  his 
ignorance  on  the  subjeet.  The  year  1 149  appears  to  be  the 
date  (cf.  Ward,  Cat.  Rom.  I  212)  he  refers  to  in  an  instruc- 
tive  passage:  —  lFerebantur  tunc  temporis  per  ora  multorum 
narraciones  de  hystoria  Britoniun,  notamque  rusticitatis  ineur- 
rebat,  qui  talium  narracionum  scientiam  non  habebat    Fateor 
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tarnen  propter  antiquitatis  reverenciam,  quae  mihi  semper 
veneracioni  fuerat,  tarnen  propter  narrandi  urbanitatem,  quae 
mihi  minime,  junioribus  vero  memoriter  et  jucunde  tunc 
aderat,  inter  tales  confabulatores  saepe  erubescebam,  quod 
praefatam  hystoriam  necdum  attigeram.'  He  borrowed  the 
book  by  'Britannicus',  and,  facilities  for  a  füll  transcript 
lacking,  made  extracts,  which  form  the  first  part  of  his 
Annales.  He  had  little  ambition,  it  seems,  to  become  a 
confabulator:  only  the  seeming  historical  facte  conceming 
Leir  attract  him;  of  the  story  he  gives  but  the  barest 
outline,  and  refers  to  the  hystoria  Britonum  for  a  f ulier 
account  (Aluredi  Beverlacensis  Annales  ed.  Hearne,  1716, 
p.  lfL  14  f.,  22). 

But  already  the  Historia  had  ceased  to  be  the  private 
property  of  Clerks;  it  had  been  rendercd  into  the  language 
of  the  nobility.  Before  1147  Geffrei  Gaimar  turned  it 
into  Anglo-Norman  verse  at  the  bidding  of  Lady  Constance, 
the  wife  of  his  patron  Ralph  PitzGilbert,  a  nobleman  of 
the  north  country.  But  of  Gaimar's  work,  only  Lestorie 
des  Engles,  from  Hengist  to  1087,  is  preserved.  The  earlier 
park  his  history  of  the  Britons,  is  lost.  (Lestorie  des  Engles . . . 
solum  Geffrei  Gaimar,  ed.  Hardy  and  Martin,  Rolls  Ser., 
1  275,  n  p.  IX). 

3.  Wace.  Better  fortune  attended  the  translation  made 
in  1155  by  Wace.  and  dedicated  to  Queen  Eleanor.  Henry  IFs 
consort,  a  book  of  about  15,300  lines  in  octosyllabic  Coup- 
lets,    412    lines    of    which    teil    of    Leir    and    Cordeilla.1) 


l)  The  word  Brut  in  the  sense  of  chrooicle  is  not,  as  one  often 
reads,  e.  g.  in  Ten  Brink9  I  166,  of  Celtic  origin,  bat  =  Brutus.  The 
earliest  known  use  of  the  name  in  the  transferred  sense  occurs  in  an 
early  13th  Century  MS.  of  Oeoff.,  in  the  Brit.  Mus.  (Lansdowne  732),  in 
the  rubric  headin^r,  'Hie  ineipit  über  brut&s  de  gestis  angloram.'  It  is 
first  found  in  Frenoh  (Brut)  in  1252  in  a  Paris  MS.  of  Wace  (Bibl.  du 
roi,  No.  7515).  It  is  not  found  in  Welsh  tili  the  15  th  Century  (J.  0. 
Evans,  Text  of  the  Bruts,  p.  VI;  cf.  NEDj. 
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Wace's  Estoire  des  Bretons,  or  as  the  editor  calls  it,  Roman 
de  Brut1)  ranks  next  to  the  original  in  importance  as  the 
basis  of  subsequent  versions  of  the  Lear-story.  Besides 
serving  as  model  to  Layamon,  and,  except  for  a  few  lines, 
to  Robert  Mannyng,  Wace's  account  was  used  by  Wavrin, 
and  alone  furnished  the  abridgment  in  the  French  prose 
Brut,  which  is  the  original  of  both  stories  in  the  Oesta 
Romanorum  (Theodosius  as  well  as  Leyre),  and  was 
translated  into  Euglish  as  the  Chronicle  of  Brüte,  which 
when  printed  became  known  as  Caxton's  Chronicle.  This 
printed  book,  again,  was  Rastell's  authority,  and  Warner's 
for  his  version  in  Albion' s  England,  and  was  consulted  by 
Higgins  for  his  contribution  on  Cordila  to  the  Mirror  for 
Magistrates.  These  two  versifications  were  drawn  upon  by 
the  author  of  the  Old  Play,  through  which  finally,  as  well 
as  through  the  Mirror,  the  influence  of  Wace  is  to  be 
traced  in  Shakespeare.  See  the  Pedigree.  A  detailed 
enumeration  of  the  variations  of  Wace  from  Geoffrev  would 
serve  no  purpose  here.  There  will  be  frequent  need  to 
recur  to  these  minutiae  (cf.  III  §§  3,  4  etc.;  II  §  53,  a,  i, 
notes  1,  2).  Speaking  summarily,  Wace  keeps  closely  to 
the  original,  and  adds  nothing  new  to  the  story.  Here  and 
there  a  clever  transposition  —  as  of  the  disorder  of  the 
knights  from  the  narration  of  events  in  Regan's  household, 
as  well  as  Goneril's  reproach  to  her  father  on  his  return 
(increpabat  eum  senem,  etc.)  to  the  eider  daughter's  complaint 
to  her  husband  (v.  1911  ff.),  or  of  Leir's  lament  during  the 
passage  to  France  to  an  expansion  of  his  glooray  medita- 
tions  before  leaving  Goneril  —  allows  a  quicker  terppo  without 
much  loss  to  the  story.  The  avoidance  of  obscurities  (as  majore 
parte,  cf.  III  §  5,  and  tertium  inter  principes,  cf.  III  §  15), 


*)  Le  Roman  de  Brat,  par  Wace,  ed.  Le  Roux  de  Lincy,  Roueu 
1836,  v.  1693—2114;  but  the  line  following  v.  1769  is  numbered  1780. 
Bartsch,  Chrestomathie •,  p.  111  ff.  gives  386  lines  (1713—2098  in  the 
complete  edition)  in  Anglo-Norman  orthography.  As  far  as  possible  the 
latter  text  is  used  here. 
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and  a  preference  for  direct  speech  —  five  times  supplied 
from  the  narrative,  once  substituted  for  indirect  —  add 
clearness  and  brightness,  while  the  unassuming  naive  form, 
the  couplet  which  the  writer  of  many  'romanz'  knew  how 
to  handle  so  well,  is  better  fitted  to  the  matter  than  Geoffrey's 
Latin  (cf.  Ten  Brink2  I  221). 

4.  The  MUnehner  Brut  (MB).  The  Anglo-French  ver- 
sification  of  the  British  history  preserved  at  Munich  in  a 
unique  MS.  is  perhaps  of  earlier  date  than  that  of  Wace, 
certainly  not  mach  later.1)  There  is  a  possibility  that  it 
may  after  all  be  part  of  Gaimar's  work,  supposed  lost  (cf. 
Gröber,  Grundriß  II,  i,  473).  It  does  not  treat  exclusively 
of  the  kings  of  Britain,  and  is  thought  to  be  the  translation 
of  a  compilation  from  Geoffrey  and  other  works.2)  If  so, 
that  compilation  must  have  contained  Geoflrey's  account  of 
Leir  and  Cordeilla  in  füll,  not  abridged  as  in  Matthew  Paris 
(cf.  §  6)  and  the  other  compilations  known  to  us.  There  is 
no  attempt  at  curtailment.  The  poet  is  content  to  follow 
the  Latin  throughout,  omitting  very  little  except  tertiwn 
inter  principes,  but  on  the  other  hand  readily  amplifying. 
He  dwells  at  some  length  on  the  batüe,  Leir's  burial,  etc., 
and  on  the  embassy  from  France  to  Leir  with  what  may 
be  a  professional  interest  in  diplomatic  Service.  These  ex- 
pansions,  numerous  lines  whose  only  purpose  is  to  provide 
a  rhyme,  recapitulations,  give  the  version  a  diffuse  character. 
It  takes  432  couplets  of  octosyllabics  to  cover  the  same 
ground  as  the  206  of  Wace.  To  depict  strong  emotion, 
whether  anger,  Indignation,  or  grief,  the  poet  has  only  the 
singularly  inadequate  formula,  la  poi  que  il  de  duel  n'esrage', 
three  times  applied  to  Leir  (v.  2883,  3092,  3170),  and  once 


*)  Der  Münchener  Brut  ed.  Hof  mann  and  Vollmöller,  Halle  1877, 
v.  2736—7,  2759—3620;  v.  2738-2758  relate  Elijah's  rain-miracle, 
mentioned  by  Geoffrey  in  the  preceding  ohapter  as  contemporaneous 
with  Bladud's  making  the  hot  baths  at  Bath. 

*)  ib.  p.  XVIII;  cf.  Gröber,  Jenaer  Literaturzeitung,  1877,  p.  755. 
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"Ni  auez  gueres  espleite, 
uQuant  si  tost  estes  repaire". 

and  upbraids  him  shamelessly.  He  was  not  content  with 
ten;  now  he  shall  have  but  one.  Then  tlie  king  in  his 
anger  curses  .Goneril: 

Li  reis  sen  prent  a  corucer, 
E  maudit  Iure  quelo  fut  ne, 
E  quele  vnkes  fut  engendre. 

He  calls  his  men  together,  gives  them  all  he  possesses, 
and  sets  out  with  only  two  companions,  a  squire  and  a  page 
(cf.  III  §  15).  Here  as  in  Wace  follows  his  lament.  After 
his  arrival  in  France,  the  narrative  keeps  more  closely  to 
the  original.  —  The  dignity  of  the  king,  by  no  means  content, 
as  in  Geoffrey,  to  remain  with  Goneril  with  a  Single  knight, 
and  his  impetuosity,  call  up  King  Lear.  The  anonymous 
author  by  eliminating  intervals  of  time  and  space  centres 
our  interest  in  his  dramatic  presentment  of  the  conflict 
between  the  proud,  headstrongking  and  hismerciless  children. 
One  can  only  agree  with  Madden  (Layamon,  III  320)  that 
the  treatment  of  this  part  of  the  narrative  is  much  superior 
to  that  of  Wace,  and  regret  that  the  publication  of  the  work 
is  so  long  delayed. 

6.  Roger  of  Wendover,  Matthew  Paris«  Matthew 
of  Westminster  (MW).  The  version  in  the  three  Latin 
chronicles  bearing  these  names  is  a  12  th  Century  abridgment 
froni  Geoffrey  made  for  the  original  St  Albans  compilation. 
When  Roger  of  Wendover  became  historiographer  at  St 
Albans  he  incorporated  that  compilation  in  his  own  chro- 
nicle  to  1235.  He  was  succeeded  and  his  work  eclipsed 
by  Matthew  Paris,  whose  Chronica  Majora  contain  the  St 
Albans  compilation  to  1188,  Wendover's  work  from  1189 
to  1235  and  his  own  to  1259.  "Matthew  of  Westminster" 
is  an  imaginary  personage,  the  Christian  name  being  that 
of  Matthew  Paris,  with  Westminster  added  by  conjecture. 
The  Flores   Historiarum  bearing   this   name,   continued   to 
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it  leaves  the  two  dukes  out;  there  is  no  shadow  of  excuse 
for  Goneril  and  Regan.  Geoffrey  spread  events  over  a  long 
period  to  allow  Cordeilla's  nephews  tirne  to  grow  up.  Here 
the  intervals  between  successive  stages  are  cancelled  and 
Leir's  misfortunes  crowd  upon  faim.  There  is  no  deposition 
from  half  the  kingdom  post  muttwn  temporis,  bat  the  king 
gives  his  daughtere  all,  and  goes  to  stay  with  Goneril  with 
forty  knights,  but 

Com  demi  an  suiurne  at,  [elapso  biennio] 

Gonorille  Ben  corezat; 

Sa  gent  lui  rouet  departir,    - 

E  sul  .x.  humes  retenir. 

Li  reis  se  pr«st  a  curucer. 

8i  fet  ses  humes  tost  munter.1)  — 

A  Bagan  si  sen  alat. 

In  the  Latin,  Leir  is  well  received  by  Cornwall,  though 
within  a  year  trouble  arises.  Here  he  makes  no  stay 
with  Began.  He  told  her  what  her  sister  had  done,  and 
she  replies  — 

E  ele  respont  mult  ferement, 
uKe  fetes  vus  de  si  grant  gent? 
uEn  treis  serganz  auez  asez, 
"Ne  sai  purquei  plus  en  aiez". 

It's  time  for  him  to  take  to  his  bed, 

"Kar  par  pais  ne  poez  errer. 
"Si  suiurner  volez  od  nus, 
"Nen  suffrum  quen  eiez  plus. 
"V  aitant  le  vus  ferez, 
*4V  de  ci  vii«  turnerez." 

When  the  king  heard  this,  he  nearly  went  mad!  He 
returned  to  the  first  with  his  ten,  but  Gonorille  when  she 
saw  him  Coming,  began  to  mock  him: 


')  Cf.  King  Lear,  I,  iv,  274:  Darkness  and  devils!     Saddle  my 
horses!    Call  my  train  together! 


-     40     — 

perhaps  the  oldest  of  the  thirty.1)  Ignorance  of  Welsh 
prevents  me  from  comparing  the  Red  Book  veraion  with 
Geoffrey,  but  so  mething  ig  to  be  learnt  from  the  names. 
The  rendering  of  'civitatem  super  fluvium  Soram'  by 
kdinas  ar  auon  Soram'  teils  a  tale.  (George  Owen  Harry  in 
1604  writing  of  kLhyrf  from  a  Welsh  source  states,  4he 
builded  the  City  of  Caerlhyr  on  the  Riuer  of  Soram';  cf. 
§  64).  'Cordeilla'  and  4ei8sestyr'  (Geoffrey:  Leir-cestre)  are 
also  instructive.  —  The  second  group  is  represented  by  the 
text  printod  in  the  Myvyrian  Archaology  of  Wales,  L.  1801, 
II  81—390,  under  the  title  Brut  Gruffudd  ab  Arthur,  which 
is  to  a  great  extent  in  close  agreement  with  a  Shirburn 
Castle  MS.  of  1200—1240  (Evans,  p.  XV).  Of  this  text 
P.  Roberts  says  that  it  'agrees  closely  with  Geofltey's  trans- 
lation'  (sie),  and  is  'somewhat  laboured  and  more  diffuse 
than  Brut  Tysilio'. —  In  the  third  group,  headed  Compiled 
Versions,  among  companions  none  earüer  than  1471,  Stands 
the  paper  MS.  of  1695  (Jesus  Coli.  28)  from  which,  Hhough 
they  gravely  affirm  that  it  was  taken  from  the  Red  Book 
of  Hergest',  the  editors  of  the  Myvyrian  Archaiology  obtained 
the  text  which  they  printed  under  the  title  of  Brut  Tysilio 
(Evans,  p.  XV).  Tysilio,  a  7  th  Century  bishop  of  St.  Asaph, 
was  deeided  by  Lewis  Morris,  in  1727,  on  very  slight 
evidence,  to  be  the  author  of  the  original  Welsh  chronicle, 
Geoffrey's  Über  vetustissimus  (cf.  Ward,  Cat.  Rom.  I  254  f.).  Ten 
Brink  showed  conclusively  the  true  relation  of  the  so-called 
Brut  Tysilio  to  Geoffrey,2)  but  Simrock  (Quellen  des  Sh.,  1879 
II  229)  still  regarded  the  Lear-story  as  derived  by  Geoffrey 
from  Bishop  Tysilio.  His  error  was  repeated  in  A.  W.  Ward's 
History  of  Engl.  Dram.  Poetry,  Tysilio  being  re-christened 
Tyrsilios,  and  Stands  uncorrected  in  the  new  edition  of  that 
work  (1899,  II  174). 


l)  Rhys  and   Evans,  Text  of  the   Brüte   from  the  Red  Book  of 
Hergest,  Oxf.  1890,  p.  XIII  ff. 

*)  Jahrb.  f.  rom  u.  engl.  Lit  IX,  1868,  p.  241  ff. 
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The  English  translation  of  the  4Brut  Tysilio'1)  plainly 
shows  it  to  have  been  entirely  dependent  on  Geofirey  for 
the  part  we  are  concerned  with.  'Dedit  praedictas  puellas  duas 
duobus  ducibus,  Cornubiae  videlicet  et  Albaniae'  becomes 
4gave  his  two  other  daughters  in  marriage;  the  eldest  to  the 
Prince  of  Cornwall,  and  the  second  to  the  Prince  of  the 
North',  but  later  on  'üoronilla',  the  eldest,  turns  out  to  be 
the  wife  of  'Maglawn,  the  Prince  of  Albany',  as  in  Geoffrey 
(et  supra  §  1,  and  III  §  3).  Cordeilla's  answer  is  misunder- 
stood,  and  rationalised  as  in  many  other  versions  (cf.  III  §  24). 
Intervals  are  omitted  or  reduced,  so  that  her  nephews  are 
about  eight  years  old  when  they  lobject  to  the  government 
nnder  a  woman,  as  disgracefuP  (cf.  III  §  26).  To  misappre- 
hension  on  the  part  of  either  the  translator  into  Welsh  or 
of  Roberts  is  due,  no  doubt,  the  rendering  of  4tantum  vales' 
by  'in  proportion  to  .  .  health',  and  the  Statement  that  the 
force  levied  in  Gallia  consisted  lmore  especially  of  cavalry' 
(Geoffrey,  omnem  armatum  militem).  In  general  the  trans- 
lation must  have  been  closer  than  any  yet  mentioned, 
though  Roberts's  English  rendering,  somewhat  florid  in  style, 
gives  another  impression  at  first  sight. 

8.  Layamon  (Lay).  About  1205.  a  lay  priest  living 
on  the  Welsh  border,  at  Lower  Arley,  in  Worcestershire,  on 
the  Severn,  Layamon  the  son  of  Leovenath,  with  a  lack  of 
racial  prejudice  which  arouses  Freeman's  indignation,2)  turned 
Wace's  Estoire  des  Bretons  into  English.  With  some  additions, 
mainly  from  Welsh  tradition,  the  15,300  lines  of  Wace  are 
expanded  into  32,241  lines  which  represent  metrically  a 
transitional  stage  between  the  old  alliterative  verse  and  the 
rhyming  couplet.    The  412  lines  of  Wace  which  interest  us 


M  P.  Roberts,   The   Chronicle   of  the  Kings   of  Britain,   L.  1811, 
p.  41  ff. 

l)  Norm.  Conq.  V  581:   4it  was   treason   against  the   tongue  and 
history  of  his  race  for  Layamon  to  translate  that  Brut  into  English'. 
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become  876  in  Layamon's  Brut1)  The  question  whether 
Layamon  used  jßeoflrey  as  well  as  Wace  will  hardly  be 
settled  without  a  better  edition  of  Wace.2)  Wülcker  says  no 
(PBB  III  543)  but  Kölbing  had  bis  doubts  (cf.  Arthour  and 
Merlin,  1890,  p.  CXXVII)  which  mighthave  been  strengthened 
perhaps  by  the  following  considerationj  The  reason  in 
Geoffrey  forthe  rebellion  of  Cordeilla's  nephews  is:  'indignati 
sunt  Britanniam  foemineae  potestati  subditam  esse.1  No  such 
reason  is  given  by  Wace  and  his  other  followers,  but  Laya- 
mon has  it  (v.  3744  ff.): 

for  hit  was  swuthe  mouchel  scome, 
&  ec  switbe  machet  grame, 
that  scholde  a  quene 
beon  king  in  thisse  londe. 

Craig  (King  Lear,  1901,  p.  XLIV)  says  that  Geoffrey  is 
also  followed,  but;  gives  no  reason  for  his  opinion.  This 
is  the  only  passage  in  the  whole  narrative  that  could  arouse 
the  suspicion  of  any  other  authority  but  Wace.  Layamon, 
however,  makes  many  additions  of  his  own,  and  this  is  a 
fairly  natural  one,  for  Englishmen  of  his  time  were  not  used 
to  the  idea  of  a  queen.8) 

Of  all  pre-Shakespearian    versions  this    of  Layamon  is 
certainly  the  best  worth  reading  for  its   own  sake.     It  was 


')  ed.  Madden,  1847,  I  123  ff.,  v.  2903—3778.    The  whole  extract 
'    also  in  Thorpe's  Analecta,  1834,  p.  143  ff. 

2)  The  printed  text  gives  Leir  50  knights,  but  Lay,  RM,  FPB  agree 
in  making  the  number  40.  Cf.  Madden  on  Lay.  v.  3274.  Again  where 
Cordeilla  reigns  'lonc  tans'  in  Le  R.  de  L.'s  text,  2099,  it  is  evident 
from  Oeoff,  Lay,  RM,  FPB,  that  the  editor  follows  an  inferior  MS;  and 
that  the  v.  I.  4cinq  ans1  is  the  correct  reading. 

•)  At  Matilda's  acoession  in  1141  only  part  of  the  oeremonies 
were  gone  throogh;  there  was  no  crowning  or  unction,  and  she  was 
called  lady,  not  queen  (Freeman,  N.  C.  V  304  f.,  200).  Possibly  sinoe 
Wace  dedicated  his  work  to  Queen  Eleanor  he  intentionally  omitted  the 
passage  to  avoid  calling  up  unpleasant  memories.  Cf.  Lappenberg- Pauli, 
III  3:  Auch  Eleonore  empfing  die  Krone  einer  Königin  von  England; 
das  Volk  aber  rief:  es  lebe  der  König! 
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an  advantage  for  the  poet  that  he  followed  a  more  lucid 
and  graphic  account  than  Geoffrey.  As  it  is  there  are  one 
or  two  inconsistencies.  Layamon  takes  all  that  Wace  has 
to  offer,  bat  throughout  he  both  expands  and  intensifies.  A 
characteristic  noted  by  Ten  Brink,  'Die  bei  Wace  häufig 
nur  angedeuteten  Situationen  malt  er  gerne  aus',  is  well 
exemplified  by  the  passage  where  Lear's  swain  secreüy  brings 
to  the  queen  the  news  of  her  father's  arrival  in  quest  of 
help.  In  Wace  this  is  barely  narrated,  and  her  reception 
of  the  sad  tidings  not  depicted,  but  here  (v.  3526  ff.)  we 
have  a  picture  not  unworthy  of  comparison  with  the  lovely 
torso  in  Act  IV,  Sc.  III: 

The  quene  Cordoille 

se»t  long  swtthe  stille. 

beo  iward  reod  eon  hire  benche 

swilche  it  were  of  wine  scenche, 

and  the  swain  säet  at  hire  fseit. 

sone  ther  after  him  wes  the  bet. 

Tha  alles  vppe  abraec, 

hit  wes  god  that  heo  spaec, 

"Appollin  mi  lauen?  ich  thankie  the, 

"that  mi  fseder  is  icumme  to  me 


Leir  meanwhile  is  waiting  outside  the  city  (expectans  autem 
extra  urbem,  misit  nuncium,  etc.).  From  the  line  in  Wace 
(v.  2027),  simply  'Defors  la  cite  s'aresfut'  there  somehow 
came  the  Suggestion  for  another  picture  (v.  3510 f.):  'Leir 
king  wende  on  anne  feld,  &  reste  hine  on  solden'  (cf.  v. 
36021).  Layamon  is  füll  of  such  instances.  His  figures 
stand  out  in  strong  relief  on  a  definite  background  of 
realistic  circumstance.  Like  no  other  epic  version  his  vivid 
narrative  readily  divides  up  into  dramatic  scenes.  First  the 
court  scene,  the  king,  sitting  in  State  (ther  he  on  sethelan 
seat,  v.  2961),  requires  the  declarations  of  love  in  the  pre- 
sence  of  his  thanes  (v.  3005).  Then  Cordoille  in  disgrace, 
as  in  her  bower  she  abode,  and  tholed  the  mind-care  (v.  3115). 
Later  we  have  an  early  instance  of  a  curtain-lecture, 
Gornoille  bitterly  coraplaining  to  her  husband,  in  bed  where 
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they    lay    together    (v.   3285),   aad   overriding    his    sleepy 
objections.     And  so  on. 

More  than  in  MS.  Reg  there  are  additions  bere  which 
recall  King  Lear.  Most  striking  is  the  way  Shakespeare  is 
foreshadowed  in  the  difference  of  character  in  Albany  and 
Cornwall,  on  which  cf.  111  §  1 0.  Then  this  Leir,  like  King 
Lear,  goes  a-hunting;  at  least  his  hawks  and  hounds  are 
several  tiraes  mentioned  together  with  his  thanes  and  swains. 
Both  swear  by  Apollo.1)  lf  Steevens  had  read  Layamon 
he  would  perhaps  have  kept  back  his  sarcastic  rejoinder  to 
Malone's  apt  note  on  I,  1,  162  (cf.  III  §  26).  The  New 
Variarum  would  be  less  in  bulk,  too,  by  the  notes  on  I,  1, 
126:  \Hence  and  avoid  my  sightT  if  betöre  Heath  started 
the  discussion  some  one  had  pointed  out  that  400  years 
earlier  another  impulsive  Lear  addressed  a  similar  command 
to  another  Cordelia  without  stopping  in  his  unreasoning  fury 
to  consider  if  he  were  acting  reasonably.  In  both  cases, 
as  Malone  objects  in  the  one  case,  the  inconsistency  is  perfecüy 
suited  to  Lear's  character.  With  K.  L.  I,  1,  126  cf.  Lay 
307 9  ff.,  where  the  king  .passing  sentence  on  his  daughter, 
threatens  her  with  death2),  and  exclaims  Tly  out  my  eye- 
sight!',  yet  continues  to  address  her  (v.  3093,  Thine  sustren 
etc).  If  the  critics  are  right  who  assert  that  Shakespeare's 
Lear  is  a  study  of  Celtic  teruperament,  one  might  niake  the 
same  claim  for  Layamon,  who  certainly  was  excellently 
situated   for  such   a   study.     The    violence   of    the    king's 


l)  These  points  of  resemblance  are  noticed  by  Craig,  p.  XLV. 

*)  Immediately  before,  v.  3087,  Leir  has  told  Cor.  she  sball  be 
wretched  and  live  in  misery.  Then  bis  anger  grows  and  v.  3091  he 
says  4thar  fore  thu  scalt  beon  daBd  ich  wene\  This  'shalt  be  dead'  is  a 
genuine  threat,  equivalent  to  the  'shalt  die'  of  the  abridget  text  of  Lay. 
Cf.  in  the  baliad  of  Adam  Bei  etc.  (Child  V  133,  150)  vshall  be  dead'  = 
sball  die:  'He  shal  be  dead  that  here  oometh  in1,  lYe  shal  be  dead 
without  mercy'.  In  the  folk-tales  it  is  the  usual  thing  for  the  outcast 
princess  to  be  condemned  to  death  by  the  angry  father,  and  to  be  saved 
by  the  trusty  servant  (Perillus-Kent).  Here.  however,  the  king's  threat 
is  an  idle  one. 
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emotion,  at  least,  leaves  nothing  to  be  desired.  Geoffrey's 
rex  iratus  is  in  Wace  (v.  1793),  de  mattalent  devint  tue 
persy  but  here  (v.  30(59ff.),  the  king  Leir  tnrned  as  black  as 
it  were  a  black  cloth,  his  skin  and  his  hue  turned,  for  he 
was  exceedingly  griered;  with  the  wrath  he  was  stupefied, 
so  that  he  feil  in  a  swoon.  Then  slowly  he  up  rose  —  the 
maiden  was  afraid  —  then  it  wholly  brake  forth  —  it  was 
evil  that  he  spake  —  Hearkeu,  Cordoille,  etc.  (Madden's 
translation).  I  am  not  inclined  to  agree  with  Eidam1)  that 
the  poet  was  guilty  of  carelessness  at  v.  2995.  The  in- 
tended  division  in  Geoffrey  and  Wace  is  very  puzzling  (cf. 
III  §  5).  Layamon,  it  seems  to  me,  attempts  a  Solution, 
and  it  is.  again,  quite  in  keeping  with  the  king's  impetuous 
character  that  on  hearing  Gornoille's  flattering  profession  he 
at  once  concludes  that  this  must  be  the  one  that  loves  him 
the  best  and  awards  her  the  best  share:  4thin  is  the 
beste  deal,  thu  »rt  mi  dohter  deore.'  In  one  of  the 
folk-tales  (Cox  214)  the  eldest  daughter  answers  that  she 
loves  the  king  4as  mach  as  bread';  whereupon  he  thinks, 
4She  must  love  me  the  most  of  all,  for  bread  is  the  first 
necessary  of  our  existence'  (Busk,  Folk-lore  of  Rome,  L. 
1874,  p.  404).  Another  slight  addition  of  Layamon's  not 
fonnd  elsewhere  than  in  Shakespeare  is  Gornoille's  natural 
argument  for  a  reduction  of  the  train,  to  her  husband 
(v.  3815 ff):  'ourselves  we  have  cooks  to  go  to  the  kitchen, 
ourselves  we  have  porters  and  cupbearers  enow.  Let  sonie 
of  this  huge  folk  fare  where  they  will.'  Cf.  Gon.  to  Lear,  II, 
iv,  256:  fcWhy  might  not  you,  my  lord,  receive  attendance, 
From  those  that  she  calls  servants  or  from  mine.' 

When  first  told  in  English  the  story  of  Lear  was  in- 
deed,  as  Furnivall  says,  'well  told'.  It  is  a  great  pity  that 
Layamon  has  always  remained  so  little  known.  His  version 
has  had  no  influence  at  all  on  later  forms  of  the  story,  and 


*)  Über  die  Sage  von  König  Lear,  Progr.,  Wtirzburg,  1880,  p.  20, 
note  2. 
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it  is  a  remarkable  fact  that  in  the  mass  of  comment  in  the 
New  Variorum  Lear,  Layamon  is  never  once  quoted. 

9.  Gervase  of  Canterbury  (GCant)  fl.  1188,  ceased 
to  write  1210.  One  of  his  smailer  works,  Gesta  Regum, 
contains  an  abridgment  of  Geoflfrey,  with  a  skeleton  of  the 
Lear-story  (Historical  Works  ed.  Stubbs,  Rolls  Ser.  II  7  f.) 

10.  Gervase  of  Tilbury  (GTilb)  fl.  1211,  included  an 
account  of  his  native  country  from  Brutus  to  his  own  days, 
in  his  Otia  Imperialia,  written  for  the  recreation  of  Otto  IV. 
His  brief  epitome  of  Geoffrey  on  Leir,"  like  the  last^nientioned, 
omits  Cordeilla's  suicide  (Gervasii  Tilberiensis  De  imperio 
Romano  ....  commentatio  ed.  Maderus,  1673,  p.  34). 

11.  Gesta  Regrum  Britanniae  (GRB).  Geo&ey's 
Historia  turned  into  about  4500  hexameters,  often  faulty, 
probably  the  work  of  a  Breton,  dedicated  to  Cadioc,  bishop 
of  Vannes  (1236 — 1254).1)  The  editor's  opinion  of  the  work 
as  a  whole,  that  'it  is  more  entertaining  than  Wace's  Brut, 
who  .  .  .  followed  Geoffrey  more  closely',  cannot  be  upheld 
with  respect  to  the  419  lines  (669 — 817)  which  give  a  terse 
paraphrase  of  the  chapters  on  Leir.  The  raost  noteworthy 
addition  is  GoneriTs  address  to  her  husband,  suggested  by 
tnaritum  suum  off  ata,  to  which  are  transferred,  as  in  Wacet 
some  ideas  which  occur  later  in  the  original  (723 ff): 

Nimirum,  miror  ita  te  parere  parenti, 
Dax  Maglaure,  meo.  Pueris  eadem  senibusque 
Mentis  inest  levitas,  quoniara  discretio  mentis 
Languescit  quociens  vires  in  corpore  langaent. 
Nonne  meum  decuit  private  vivere  patrem 
Oonfectum  senio?    Ducit  diffusius  agmen 
Quam  cum  regnaret;  nostre  vix  sufficit  Uli 
Proventus  terre.    Contentus  debuit  esse 
Viginti  tantum  sociis;  reliqiiisquo  relictis 
Nos  satis  offendet. 


1)  Gesta  Regum   Brittaniae  ed.  Fraucisque-Michel,  1862,  Cambr. 
Arch.  Assoc;  cf.  Ward,  Cat  Rom.  I  274. 
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Leir's  exclamation,  0  irata  fortuna!  inspires  the  poet 
to  rail  on  Lady  Fortune  in  good  set  terms,  as  in  Wace 
and  MB.  In  all  three  versions  Fortune's  wheel,  a  common- 
£lace  in  mediaeval  literature,1)  is  introduced.  Froni  MS.  Reg, 
too,  cf.  4I  dune  mal  dit  daine  fortune,  Ki  dune  lat  tel 
auenture.'  Cf.  K.  L.  IV,  vi,  195,  Lear  the  fool  of  fortune, 
and  II,  rv,  74,  the  Fool's  allusion  to  the  great  wheel,  ex- 
plained  by  Hamlet  II,  n,  499  ff.  and  IQ,  m,  17  ff. 

12.  Le  Livere  des  Reis  de  Brittanie  (LRB),  an 
Anglo-French  anonymous  chronicle  written  c.  1283,2)  reviews 
the  history  of  Britain  from  Brutus  to  Hengist  in  three  pages 
of  the  Rolls  edition  (ed.  Glover,  p.  4  f.),  and  more  than  half 
of  this  small  space  is  taken  up  by  the  story  of  Leir  and 
bis  daughters  inserted  only  in  the  Trinity  Coli.  MS.  It  is 
a  curious  version.  Apparenüy  the  writer  had  once  read 
the  story  in  Wace  and  relates  it  from  memory.  He  mentions 
no  names  but  those  of  the  two  sovereigns,  Leir  and  Cordoillel 
which  were  doubtless  supplied  him  by  the  epitome  he  was 
expanding.  The  answers  of  the  first  two  daughters  are  new. 
The  first  replies,  'Sire,  sire,  si  dire  le  os,  tant  ws  eim  cum 
Deu  del  ciel';  the  second,  'Atant  cum  filie  puest  amer 
pere\  The  third  drops  into  poetry,  and  her  answer  looks 
like  an  imperfect  reminiscence  of  Wace.    Ele  respoundi, 

'Beau  pere,  jeo  eim  tei 
'Come  moun  pere  amer  dei, 
*E  de  ceo  te  face  certein, 
'Tant  as,  tant  vaus,  tant  vus  eim'. 


Cf.  Wace,  1787  ff. 


4Mes  pere  es  et  jo  aim  tant  tei 
(Cume  jo  mun  pere  amer  dei 
'Et  pur  tei  faire  plus  certain 
'Tant  as,  tant  vals  et  jo  tant  t'ain'. 


»)  Cf.  Münchner  Brut,  p.  VIII. 

2)  Cf.  P.  Meyer,  Bulletin  de  la  soc.  des  anc.  textes  fr.  1878,  p.  111. 
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After  the  marriage  of  the  daugbters,  the  story  runs  for  a 
time  in  a  fresh  Channel.  In  place  of  the  deposition,  main- 
tenance  with  traiu,  etc.,  incidents  are  introduced  from  an 
analogous  tale  of  the  simpler  type  in  Gottschalcus  (cf.  p.  23). 
4A  pres  ceo  li  rois  Leir  ne  peust  pas  sustenir  la  curt  ki  il 
tint  devant,  e  devint  tu  povere,  si  ke  il  vint  a  sa  primere 
ülie  si  cum  en  pleniant;  e  ele  lui  escundit  (Glover,  influenced 
perhaps  by  K.  L.  II,  iv,  89  ff,  translates,  'but  she  hid  herseif 
from  him'  in  place  of  'she  denied  him',  'made  excuses';  from 
*eoccondicere,  eine  Ausrede  machen,  Körting)  e  se  escusa 
par  sun  seignur  ke  ele  ne  lui  osa  ne  ne  peust  ren  fere  (cf. 
Gottsch.:  dixit  ei  quod  profter  mariti  improbitatem  non 
esset  ausa  ei  ulterius  aliquid  ministrare).  Puis  vint  a  lautre 
en  meime  la  raanere,  e  ele  dist,  uRen  ne  deit  em  fere  a 
celui  ki  ren  ne  vout  retenir  a  soun  ofs".  lThe  remainder,  except 
that  Leir 'maundft  sun  estat  par  lettre  a  safilieki  fu  reine  de 
Fraunce'  is  the  story  proper,  scantily  recollected  from  Wace. 

13.  Walter  of  Coventry  (WCov.)  fl.  1293,  was  the 
author  of  a  Latin  volume  of  historical  collections  to  1293, 
begining  with  an  abstract  of  the  British  history,  taken  not 
directly  from  Geoffrey  but  from  an  unknown  intermediate 
abridgment.  The  few  lines  which  concern  us  might  as  well 
have  come  direct  from  Geoffrey.  Nothing  new  is  added. 
The  suicide  is  again  omitted.  —  I  have  not  seen  the  14th 
cent.  MS.  Bodl.  355,  containing  a  much  fuller  abstract  of 
Geoffrey,  also  ascribed  to  this  writer  (Memoriale  Fratris 
Waltheri  de  Coventria,  ed.  Stubbs,  Rolls  Ser.,  I  Introd.  and  p.  5). 

14.  Robert  of  Gloucester  (EG).  A  Century  after 
Layarnon  appeared  the  second  English  version,  in  the  chro- 
nicle  composed  at  the  abbey  of  Gloucester  about  1300,  and 
assigned  to  Robert  of  Gloucester  by  John  Stow  in  1580,  although 
Robert  was  perhaps  only  the  name  of  the  monk  who  wrote 
the    continuation    from    1154   to    1270.1)     In    196  'Middle 


*)  The    Chronicle  of  Robert   of  Gloucester,   ed.   W.  A.   Wright, 
Rolls  Ser.,  1  50ff.,  v.  680—875;  Brandl,  Paulis  Grundr.  n,  1,  632;  DKB. 


■      —     49    — 

English  alexandrines,'  in  couplets,  the  story  from  Leir's 
accession  to  Cordeilla's  imprisonment  is  carefully  repeated 
after  Geoflrey.  No  other  source  was  drawn  upon.  RG  is 
said  to  have  used  Lay  here  and  there,  but  Craig's  Statement 
that  he  teils  the  Leir  story,  'greatly  abbreviated,  from  Lay- 
amon's  accöunt'  (p.  XLVI),  is  an  error.  There  is  no  trace 
of  Layamon  in  these  196  lines,  the  more's  the  pity.  —  While 
Lay  sometimes  recalls  Shakespeare,  RG  reminds  us  of  the 
Old  Play,  by  transferring  events  from  pagan  to  Christian 
times1)  —  so  the  good  Cordeile,  he  writes,  v.  736fif.,  was  un- 
married,  but  God  thought  yet  on  her,  for  her  trueness  (cf.  HH, 
sup.  §  1),  for  the  king  of  France  heard  teil  of  her  good- 
ness  (not  beauty  as  in  Geoflrey)  —  and  by  his  picture 
of  the  sorrowful  'oldeman'  bearing  his  crosses  in  pious  resig- 
nation,  inten t  (v.  798)  'to  do  his  beste  in  miseise,  wäre  so 
god  him  sende.'  RG  and  the  anonymous  dramatist  both 
overdo  the  pathos,  making  the  king  a  tearful  old  bourgeois, 
who  excites  rauch  pity  not  wholly  unalloyed  with  contempt; 
and  they  have  the  same  didactic  tendency  in  common,  in- 
dulging  readily  in  raoral  retlexions.  We  are  prepared  to 
find  that  RG  omits  Cordeilla's  suicide,  and  Leir's  desire  for 
vengeance.  As  in  HH  all  the  blame  is  fixed  on  the  two 
women,  who  enticed  their  lords  to  depose  the  king  (v.  752); 
and  the  trouble  with  the  knights  in  both  households  is  not 
recorded,  so  that  there  is  nothing  to  palliate  the  daughters' 
bad  conduct.  The  bad  become  worse,  and  the  good  better. 
Cordeile's  fault  is  simply  that  she  would  not  flatter  (v.  737), 
while  in  accordance  with  the  milder  nature  of  RG's  Leir, 
his  sentence  on  her  is  much  less  severe  (v.  727  ff.  Wright's 
text  would  be  improved  at  v.  729  by  reading  the  past 
participle  iloued,  cf.  v.  715,  for  I  loued).  The  effect  of 
Gonerirs  scornful  address  on  Leir's  return  to  her  (increpabat 


l)  Not  coDsistently.     The  wicked  daughtera,  at  least,  are  pagan s. 

Each  sweare  (bi  the  heie  godes,  louerdes  of  alle  thinge'  (v.  703,  cf.  v. 
694,  776;  Geoffrey:  per  numina  coeli). 

Palaestnu    XXXV.  4 
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eum  senem,  etc.)  is  touchingly  depicted  in  some  lines  which 

form  RG's  most  notable  expansion  (v.  7 79  ff.): 

[Heojesste  gwat  sorwe  him  were  .  wanne  he  nadde  him  sulf  no  god. 

To  wilni  so  gret  coust .  &  be  of  so  gret  mod. 

This  word  dude  muohe  wo  .  to  this  seli  olde  king. 

That  heo  atweste  him  is  stat .  that  he  nadde  no  thing. 

That  word  brac  nei  is  herte  .  mache  he  it  onderstod. 

That  is  child  atweste  is  pouerte  .  that  adde  al  is  god. 

Nere  neuere  king  ne  quene  .  glad  wanne  hü  him  seie. 

Ac  to  the  Ioiuol  daye  hopede  .  wanne  he  ssolde  deie.1) 

This  second  English  version  is  a  very  tarne  Performance 
n  comparison  vrith  the  first,  but  it  found  a  wann  admirer 
in  Von  Friesen  (ISh.-Jahrb.  XII),  who  thought  it  more  dramatic 
than  any  other  account.  The  value  of  his  opinion,  however 
is  much  discounted  by  the  fact  that  he  had  not  seen  any 
of  the  eariier  ones,  and  assumed,  p.  181.  that  Layamon 
must  agree  with  R6.  Von  Friesen  would  have  been  glad 
to  consider  this  a  source  of  Shakespeare's  knowledge  of  the 
story  if  there  were  any  possibility  of  his  having  heard  of  it 
(p.  180).  It  is  perhaps  as  well  that  Von  Friesen  was  not 
aware  that  RG  was  known  to  a  number  of  Elizabethans. 
Wright's  text  A.  (MS.  Cott  Calig.  A  XL)  once  belonged  to 
John  Stow.  Camden  quoted  from  it  in  his  Remaines  (1629 
ed.,  p.  7,  92).  It  was  no  doubt  the  sarae  MS.  from  which 
Seiden  drew  many  of  his  illustrations  to  Drayton's  Poly- 
olbion  (1612),  and  William  Browne  the  pastoralist  his 
knowledge  of  EG.  (Cf.  Moorman,  Quellen  und  Forschungen 
81,  p.  43).    If  Von  Friesen  had  gone  back  a  step, 

15.  Piers  of  Langtoft  (PL). 

Than  com  out  of  Brydlington 
Pers  of  Langtoft,  a  chanon. 
Als  mayster  Wace  the  same  he  says, 
Bot  he  rymed  it  other  ways. 

(Robert  Mannyng's  Chrouicle,  v.  187—190). 


*)  Cf.  the  Old  Play,  Sc.  10: 
Com.    Comfort  your  seife,  father,  here  comes  your  daughter 

[Enter  Oonoriü 
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The  Yorkshire  canon  wrote  an  Anglo-French  metrical  history 
of  England  to  1307,  the  early  part  taken,  according  to  his 
editor  (T.  Wright,  Rolls  Ser.,  I,  p.  XV),  from  Geoffrey. 
With  this  the  DNB  agrees,  but  Ten  Brink  (Engl.  Lit.2  I  350) 
calls  the  work  an  'Auszug  aus  Wace.'  The  few  lines  here 
considered  nright  generally  be  an  abridgment  from  either, 
but  one  or  two  points  speak  for  Geoffrey.  Wace  advances 
the  'dux  Albaniae'  into  a  4rei  d'Escoce'  but  in  PL  the  duke 
keeps  his  title.  In  Wace  Leir  only  promises  the  two 
couples  his  land  at  his  death ;  here  as  in  Geoffrey  he  gives 
them  half:  'Leyr  de  son  regne  lour  dona  la  maytö'  (I  36, 1.  3). 
And  there  are  no  such  traces  of  Wace's  diction  as  are 
patent  in  the  other  French  version  from  Wace  (cf.  §  20), 
and  observable  in  Lay,  RM,  and  Wavrin  (cf.  §§  19,  32). 
PL's  language  and  his  notions  of  French  prosody  bewray 
the  Englishman.  He  counts  accents,  not  syllables.  He 
disposes  of  the  two  reigns  in  58  alexandrines,  in  three  leashes, 
rhyming  on  -age,  -ay,  -6.  The  exigencies  of  rhyme  lead 
him  to  State,  against  evidence,  that  Leyr  'prudhome  fu  e 
sages',  and  to  describe  'Ragau'  as  4aceym6  de  corsage.' 
He  gives  the  questions  and  answers  in  17  lines  of  attractive 
dialogue,  which  caused  Robert  Mannyng  to  desert  Wace  for 
a  moment  (cf.  §  19).    The  rest  is  effectively  curtailed. 

16.  Rauf  de  Bohun's  Petit  Bpuit.  MS.  Harl.  902, 
Brit.  Mus.,  badly  written  at  the  beginning  of  the  1 7  th 
Century,  on  paper,  contains  on  fol.  1 — 11  a  short  chronicle 
in  French  from  Brutus  to  the  death  of  Edward  I,  compiled 
in  1310,  'novelement  abrege  hors  du  grand  Bruit'  by  4meistre 
Rauf  de  Boun'  for  Henry  de  Lacy,  earl  of  Lincoln.  Expl. 
Cy  finist  le  Petit  Bruit  Cf.  Skeat,  Havelok,  EETS,  p.  VI; 
P.Meyer,  Bulletin  de  la  soc.  des  anc.  textes,  1878,  p.  Ulf. 
De  la  Rue,  Essais  Historiqnes,  II  165,  took  the  grand  Bruit 


Wbo  mach  will  grieue,  I  know,  to  see  you  sad. 
Leir.      Bat  more  doth  grieue,  I  feare,  to  see  me  liue. 

4* 
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common  ultimate  origin  in  Geoffrey  between  Count 
Pedro's  abstract  from  the  British  (why  lbretonisch\  p. 
208?)  history  and  the  unique  MS.  in  Munich,  it  cer- 
tainly  is  not  evident  For  the  question  of  dependence,  the 
divergence  over  Cordelia's  death  is  not  an  essential  point 
The  tendency  to  sympathise  with  the  heroine  leads  to 
various  modifications  of  her  tragic  fate  (cf.  III  §  25):  the 
nephews  are  charged  with  her  death,  as  here,  in  some  MSS. 
of  Higden's  Polychronicon  and  of  the  French  prose  Brut 
(cf.  §§  20,  28).  Much  more  important  for  Pedro's  authority 
is  his  interchange  of  the  eider  daughters'  husbands:  he 
marries  the  first  'com  o  duque  de  Cornoalha',  the  second 
'com  rrey  de  Tostia'  (i.  e.  ScoÜand).  The  same  confusion 
has  already  been  referred  to  in  §§  1  and  7.  It  points  to 
Geoffrey.  In  MB  there  is  no  such  interchange,  real  or 
apparent.  Pedro  has  nothing  in  common  with  MB  alone. 
There  are  some  slight  variations  peculiar  to  this  account,  as 
that  Leir  is  not  röstored  but  dies  in  France,  and  the  ex- 
plicit  statement  that  Cordelia's  husband  died  without  leaving 
an-4ieir.  I  see  no  need  to  infer  an  intermediate  abridgment 
Pedro  compiled  his  book  from  many  works,  including  the 
Brtd  (cf.  Gröberes  Grundr.  11,  2,  210),  by  which  he  probably 
meant  the  work  which  Castelford,  the  next  chronicler  to  be 
mentioned,  calls  the  lBoke  of  Brut',  namely,  Geoffrey. 

18.  Thomas  Castelford  (TC).  The  fourth  Middle 
English  chronicle  is  a  work  of  39,764  lines  of  four  accents, 
in  couplets,  a  history  of  England  to  1327,  ascribed  to  Thomas 
Castelford,  a  Benedictine  monk  of  Pontefract.  It  begins 
with  the  Coming  of  Albion  and  her  sisters  to  Britain,  and 
then  from  v.  227  to  v.  27,464  is  mainly  a  translation  of 
Geoffrey,  the  'Boke  of  Brut.'  The  chronicle  is  preserved  in 
a  Single,  late  14th  or  early  15th  Century  MS.  at  Göttingen. 
Its    publication   by  the    EETS  was  long  since  announced,1) 


l)  Cf.  M.  L.  Perrin,  Über  Thomas  Castelford's  Chronik,  Göttinger 
Diss.,  Boston  1890. 
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and  to  judge  from  the  treatment  of  the  Lear-story  will  bring 
more  grist  to  the  philological  mill  —  for  one  thing,  many 
loan-words  make  their  first  appearance  —  than  increase  of 
fauie  to  M.  E.  poetry.  Through  the  liberality  of  the  autho- 
rities  of  the  University  Library  at  Göttingen  I  was  able  to 
consult  this  unique  MS.  at  Jena.  Fol  19,  col.  1,  1.  37  begins 
Bk.  I,  Ch.  xxx  with  the  heading, 

Here  leir  examynyd  his  dougters  thre 
Qwylk  lofed  hym  best  fayn  wit  wald  he. 

Cap.  xi — xiv  of  Geoffrey,  lib.  II,  are  redivided  into  seven 
chapters  of  more  eqnal  length:  Bk.  I,  xxx — xxxvi.  With 
Geoff.,  cap.  xv  begins  Bk.  II.  Each  chapter  is  headed 
with  a  rubric  couplet  indicating  its  Contents.  The  history 
from  Leir's  accession  to  CordoiFs  death  takes  up  730  lines 
of  text  (v.  3285 — 4030  in  Perrin's  numbering.  Subtract 
16  lines,  chapter-headings).  TC  thus  wins  the  distinction  of 
using  more  words  over  the  business  than  any  chronicler, 
except  MB  and  perhaps  Layamon  with  his  876  short  lines. 
He  may  be  dismissed  in  very  few.  Literally  every  word 
of  the  Latin  is  accounted  for,  and  addition  is  shunned  as 
carefully  as  Omission.  The  best  that  can  be  said  to  his 
praise  is  that  he  took  great  pains  to  give  a  piain  rendering 
of  the  Latin,  which  at  times  is  none  too  clear,  though  his 
success  may  often  be  questioned.  The  rendering  of  kin  ho- 
norem bifrontis  Jani',  for  instance,  by  kOf  goddys  worschype 
of  byfornt  iane'  can  hardly  be  called  lucid,  even  when 
another  line  is  added  to  explain  matters  (v.  3967):  'Als  for 
yar  god  iane  doublefront.'  Geoffrey's  dark  allusion  to  princes 
in  the  ship  that  bore  Leir  to  France1)  makes  the  reader 
wonder  que  diable  they  were  doing  in  that  galley.     TC  con- 


!)  ...  in  Galliam  transfretavit  Sed  cum  se  vidisset  tertium  inter 
principes,  qui  simol  transfretabant,  in  haec  verba  cum  fletu  et  singultn 
prorapit ...    Cf.  III  §  15. 
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trives  finally  to  be  more  mysterious  than  the  original 
(v.  3695  fF.): 

On  ce  in  schype  jar  sat  two  prtnces, 
Tat  lordys  wer  of  largh  provinoes. 
Leyr  beheld  if  chanoe  ne  fyd 
Wytli  708e  he  suld  haue  ben  ye  therd. 
These  prtnces  hym  honowrd  in  ye  bäte, 
For  he  somqwyll  had  boryn  gret  State, 
&  to  yar  honour  he  toke  kepe, 
Fall  ßor  he  syghed  &  sone  he  wepe, 
That  all  myght  here  about  hym  wäre. 
He  sayd  yese  wordys  wepand  fall  sare. 
Alas,  alas,  he  cried  . . . . 

Leir  bewails  his  lot  through  close  on  100  lines,  but  tbougb 
the  two  princes  might  hear  him,  they  betoken  no  sym- 
pathy.  It  is  idle  to  suggest  that  they  go  to  sleep,  for 
TC  does  not  appease  our  curiosity.  As  for  Leir,  'nowther 
he  on  ce  ett  ne  dranke',  and  when  the  ship  applied  vnto 
ye  banke*  (ut  tandem...applicuit),  he  'toke  the  stret  vnto 
parice,  A  noble  cite  and  of  gret  price*  (venit  Karitiam), 
accompanied  only  by  a  Single  swain,  'Simple  wyth  o  man 
he  &  he\ 

The  following  extract  will  serve  to  show  how  three 
words  of  English  could  be  made  do  the  work  of  one  of 
Latin  (v.  3457  ff.):1) 

Aftyr  all  his  gretest  he  sent 

Wyth  out  tarying  to  hald  parlement, 

And  thorowe  hygh  mennys  assent  yat  tyd 

Hys  two  doghters  sone  he  mareid. 

He  marid  gonoryll  ryohly, 

To  marglaune  duke  of  albany, 


l)  Nee  mora:  oonsilio  procerum  regni  dedit  praedietas  puellas  doas 
duobus  dueibus,  Cornubiae  videlicet  et  Albaniae  cum  medietate  tantam 
in8alae:  dum  ipse  viveret.  Post  obitam  autem  ejus  totam  monarohiam 
Britanniae  eisdem  concessit  habendam.  —  It  is  to  TC's  credit  that  he 
avoids  the  trap  into  which  so  many  of  his  colleagues  fall. 


—     57     — 

And  regan  thorowe  gret  mennys  consale, 
To  hennius  ye  duc  of  cornvail, 
Wyth  the  half  of  all  ye  hyle, 
Eqwylse  he  leffyd  durand  ye  qwyle. 
Qwen  he  war  ded  aftyr  hys  last  day, 
Haillye  ye  hyle  haue  yt  sohl  yai, 
Duc  marglaune  &  duc  hennius, 
That  weddyt  had  hys  doghters  jus, 
All  bryttaine  monarchye, 
Yai  suld  it  weld  and  hafe  halye, 
Even  diuisyd  yame  two  be  twen, 
Athyr  of  bis  doghters  for  to  qweme. 

19.  Robert  Mannyng\  of  Brunne  (RM).  Shortly  after 
the  completion  of  TC's  chronicle,  the  fourth  English  version 
of  the  Lear-story  was  raade.  In  1338,  35  years  after 
writing  his  Handlyng  Synne,  Robert  Mannyng,  a  native  of 
Bourn  in  Lincolnshire,  who  in  1288  had  entered  the  house 
of  the  Gilbertine  canons  at  Sempringham,  and  was  now  an 
old  man  of  74,  finished  his  'Story  of  England'  from  Brutus 
to  Edward  I.,  writton  not  for  the  learned,  but  for  laymen 
to  know,  of  their  kings  'which  were  fools  and  which  were 
wise*  (ed.  Furnivall,  Rolls  Sei*.,  I  Introd.).  The  abridgment 
of  Geoflrey  by  PL,  whose  chronicle  he  chiefly  follows  for 
the  latter  part,  seemed  to  him  too  brief  for  the  British  period, 
where  he  prefers  to  follow  mainly  Wace,  'For  mayster  Wace 
the  Latyn  alle  rymes,  That  Pers  overhippes1)  many  tymes' 
(v.  63  f.).  He  makes  298  lines*)  suffice  to  cover  the  ground 
of  the  412  of  Wace,  or  the  730  of  TC  in  the  same  metre. 


l)  This  expressive  word  is  to  be  found  in  the  1687—8  Quartos  of 
lThe  Misfortunes  of  Arthur',  Aot  III,  Chor.,  1.  43:  Trowde  Fortune 
ouerhippes  the  saffest  Roades'  (=  Seneca's  'Transit  tutos  fortuna  sinus'). 
The  old  emendation  to  'overslips'  and  Orumbine's  to  (ouershippesf  are 
quite  uncalled  for;  and  the  same  must  be  said  of  *groomes'  for  'roomes' 
in  II,  ii,  28:  'Iuiperiall  power  abhorres  to  be  restrainde.  As  mucb  doe 
meaner  roomes  to  be  compeld.'  Cf.  room,  9,  in  Cent  Die,  =  Office,  post, 
Position  (The  Misfortunes  of  Arthur,  ed.  Orumbine,  Berlin  1900: 
Literarhistor.  Forschungen,  XIV). 

f)  ed.  Zetsche,  Anglia  IX  104  «F.,  v.  2276—2573. 
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Zetsche's  investigation  of  RM's  sources  for  the  early  part1) 
is  not  satisfactory.  He  is  prepared  to  believe,  on  very  poor 
evidence,  that  besides  Wace  RM  used  MB  and  Lay,  but 
omits  to  consider  the  much  less  remote  possibüity  of  his 
having  PL  at  hand.  Yet  a  comparison  of  the  following 
extracts  will  show  us  RM  turning  from  Wace  to  a  brighter 
piece  of  dialogue  in  PL,  transferring  it  not  too  carefully, 
and  then  returning  to  Wace.    RM,  v.  2316  ff. 

Scheo  [Gordylle]  wyste  how  that  hure  systres  seyde, 

Of  a  gyle  hit  was  a  breyde*) 

'Doughter,  how  mykel  lovest  thoa  rae?' 

'Fader',  scheo  sayde,  *y  schal  sey  the: 

'Als  my  fader  y  have  the  loved, 

'And  evermore  schal  to  be  provedV 

*Ne  lovest  thou  me  namore,  mi  dere?' 

*Yys,  fader,  thou  lyst  and  here: 

'Ryght  als  thou  has,  so  artow  worthy, 

'So  mykel  love  to  the  owe  y'. 

That  word  tok  he  yvel  til  herte, 

He  understod  hit  al  overthwerte. 

With  v.  2318—2325  cf.  PL,  p.  34,  1.  15,  17— 20:8) 


l)  Über  den  ersten  Teil  der  Bearbeitung  des  Vornan  de  Brat*  des 
Wace  durch  Robert  Mannyng,  Leipziger  Diss.  1887;  p.  lOflf. 

*)  Zetsche  (Diss.,  p.  02)  misunderstands  this  line,  taking  it  for  the 
equivalent  of  Wace,  v.  1765—8,  and  Geoffrey's  tewtare  ülum  cupiens, 
and  echoes  San-Marte's  grotesque  administration  of  poetic  justice:  da- 
durch verfallt  Cordelia  der  den  Übermut  rächenden  Nemesis  (cf.  sup.  p.  25). 
The  two  lines  2316—7  of  RM  correspond  to  Wace  1761—4:  —  Cordeffle 
out  bien  escute,  et  bien  out  en  sun  euer  note,  cument  ses  dous  sorurs 
parloeott  cument  lur  pere  losengoent. 

*)  And  the  corresponding  lines  of  Wace  (1769  ff.): 

Quant  Leir  a  raisun  la  mi6t 

cume  les  altres,  el  li  dist 

qui  a  nule  fille  qui  die 

a  sun  pere  par  presumtie 

qu'ele  l'aint  plus  que  ele  deit 

(ne  sai  que  plus  grant  amurs  seit 

lque  entre  enfant  et  entre  pere 

'et  entre  enfant  et  entre  mere; 
(plus  the  next  four  lines  quoted  above,  §  12). 
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'Cordeyle,'  fist  Leyr,  'respoundre  ws  orray 
k  .  ...../ 

Ele  respoundi,  cum  je  ws  oounteray. 
lCum  moo  pere  ws  eyme  e  ame  touz  jours  ay.' 
4E  nent  plus?'  dit  Leyr.    48i  face;  ore  entend  toy; 
Taunt  as,  taunt  vaus,  taunt  amour  te  day\ 

V.  2326  may  be  either  PL,  1.  21  or  Wace,  v.  1792—3,  but 
with  v.  2327  RM  has  returned  safely  to  Wace,  v.  1794:  la 
parole  prist  en  travers. 

The  few  lines  marked  in  FurnivalPs  edition  as  not  due 
to  Wace  include  some  additional  comnionplaces  on  the 
fickleness  of  Dame  Fortune  (v.  2463,  2478—9);  a  reflexion 
on  the  ingratitude  of  children  (2421 — 5);  a  warning  from 
Leyr  (2454  f.) :  'Ensample  of  me  men  may  take,  And  warnyng 
of  sibbe  for  my  sake';  and  one  or  two  other  trifles,  not 
worth  quoting  except  where  the  king  determines  at  length 
to  go  to  Gordylle,  to  prove  (2505)  'Hire  kyndenesse  and 
hure  curtesy'  (2496 ff): 

'Natheles  hure  wol  y  seke, 

'Y  fond  hure  evere  god  and  meke1) 

'Wysdam  sohe  has  me  ytaught, 

'Wysdam  schal  make  hure  with  me  saught' 

Like  Lay  and  RG,  RM  has  a  preference  for  direct  speech 
rather  than  indirect,  but  he  shows  little  individuality  or 
independence.  He  writes  more  liquid  verses  than  TC,  who, 
however,  translated  from  the  Latin.  His  version  of  Wace 
does  not  deserve  to  be   compared   with  that  of  Layamon.*) 

20.  The  French  prose  Brut  (FPB).  It  is  more  than 
time  now  to  speak  of  the  Anglo-  French  prose  chronicle 
which  as  the  basis  of  "Caxton's"  Chronicle  links  Wace 
with  some  of  the  Elizabethan  versions  and  ultimately  with 


')  This  line  perhaps  recalls  K.  L.  V,  iii,  272  f. 

»)  That  Craig  should  doubt  RM's  having  used  Wace  (p.  XL VII)  is 
as  uniutelligible  as  his  deriving  RG  from  Lay.  All  the  'circumstances 
leading  to  the  queetioDing'  in  RM  are  in  Wace,  though  the  converse  does 
not  hold,  since  RM  abridges  Wace. 
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Shakespeare.  The  numerous  extant  MSS.  show  it  to  have 
been  a  very  populär  book.  Madden  concluded  it  to  have 
been  composed  a  few  years  before  RM,  as  most  MSS.  end 
at  the  year  1331  or  1332  (cf.  Skeat,  Havelok,  p.  XIII);  but 
P.  Meyer  refers  to  a  Paris  MS.,  not  known  to  Madden,  which 
appears  complete  at  1272,  and  he  assigns  its  composition  to 
that  date  (Bulletin,  1878,  p.  115).  A  Classification  of  the 
MSS.  was  attempted  by  W.  Hardy  (Waurin,  Rolls  Ser.,  I 
p.  XLIlflf.),  and  P.  Meyer  further  prepares  the  way  for  a 
future  editor.  In  its  earliest  form,  he  shows,  the  chronicle 
ends  at  the  year  1272  (Ist  redaction,  Ist  State);  the  second 
redaction,  with  Prophesies  of  Merlin  at  the  end  of  the  reigns 
of  Henrv  III  and  his  successors,  reaches  in  its  first  State 
to  1307,  while  the  second  state  of  each  redaction  records 
events  to  1333. 

The  British  Museum  MS.  Cott.  Dom.  A  X,  representing 
the  first  redaction,  2nd  state,  and  MS.  Cott.  Cleop.  D  III  (2nd 
red.,  2nd  state),  present  an  identical  version  of  the  Lear- 
story.  Orthographical  differences  are  of  course  constant,  but 
the  only  material  divergence  is  in  the  relation  of  Cordelia's 
end.  In  the  form  er  she  dies  in  prison,  in  the  latter  the 
nephews  put  her  to  death  (cf.  §  17).  The  sources  of  this 
Brut  have  not  been  determined.  Madden  (N  &  Q,  2nd  Ser., 
vol.  I,  p.  1)  thought  it  chiefly  founded  on  Geoffrey;  P.  Meyer 
(p.  114)  supposes  it  to  be  a  compilation  from  Latin  sources. 
I  can  only  speak  of  the  part  I  have  transcribed,  but  for  the 
Lear-story  I  can  affirm  with  certainty  that  its  one  and  only 
source  is  Wace.  His  account  is  considerably  abridged,  but 
the  most  noteworthy  addition  is  that  the  two  dukes  were 
slain  in  the  battle,  a  fate  which  overtakes  them  in  many 
independent  versions  (cf.  §  57,  note).  Ample  evidence  of 
its  close  dependence  on  Wace  is  contained  in  Ch.  III,  see 
particularly  §§  11,  13,  18.  But  here  may  be  noticed  a  few 
of  the  many  instances  in  which  Wace's  wording  is  retained 
in  the  prose  paraphrase,  while  Geoffrey  offers  no  near 
equivalent. 


Ni 
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Wace.  MS.  Cott.  Dom.  A  X. 

t.  1795,  ce  quida  qu'el  l'egcarniaist  quidoit  quele  li  cnarnisoit 

1961,  'las  mei'  dist  il  'trop  ai  vesqu'  alias  fet  il  trop  ay  resqui 

1997,  'bien  me  dist  Cordeflle  veir*  Bien  moi  dist  Cordeille  ma  Alle  voir 

2008,  'or  me  sunt  mos  fiUes  failliee'  mes  deux  fillez  me  sonnt  faillez 

2084,  'et  bien  se  face  apareillier  se  face  bien  apparailler.  vestir.  pestir. 

'paistre,  vestir,  laver,  baignier'  laoir  &  baigner. 

21.  The  English  prose  Brüte  (EPB).  The  secoud 
redaction,  second  State,  of  FPB  was  translated  into  English, 
and  proved  a  most  acceptable  work.  So  many  copies  of  it 
were  made  in  the  14  th  and  15th  centuries  that  nearly 
every  English  library  of  importance  possesses  one  or  more. 
As  far  back  as  1856  Madden  recommended  that  the  work 
should  be  printed,  but  like  its  French  original,  it  still  awaits 
an  editor.  When  first  made,  the  translation  ended  with  the 
French,  at  Halidon  Hill,  1333.  It  was  subsequently  continued 
to  1377  and  further.  Douce,  in  his  Illustrations  of  Shake- 
speare, 1807,  II  423,  ascribed  its  authorship  to  4John  Douglas, 
Munke  of  Glastonburye  Abbaye',  on  the  insufficient  evidence 
of  a  16th  Century  note  in  MS.  Hart.  4690,  and  many 
authorities  follow  him  in  crediting  Douglas  of  Glastonbury 
with  the  work  (e.  g.  Dibdin,  Typ.  Antiq.  I  90;  Grässe,  II, 
2,  2,  p.  106;  Lappenberg,  Gesch.  Englands,  I,  p.  LXIX;  Brit. 
Mus.  Cat.  of  Early  Printed  Books,  on  Caxton's  Chronicle, 
1480;  Brandl,  PauPs  Grundr.  II,  i,  695).  Madden  advanced 
the  claims  of  John  Maundevile,  rector  of  Burnham  Thorpe, 
who,  he  shows,  made  MS.  Harl.  2279  in  1435  (N  &Q  1856, 
2nd  Ser.,  vol.  I  p.  1  ff.;  cf.  Skeat,  Havelok,  p.  XIII).1)  But  com- 
pared  with  FPB  and  MS.  Harl.  24  of  EPB,  MS.  Harl.  2279 
shows  some  lacunae  (e.  g.  whan  Agampe  this  answer,  cf. 
Harl.  24:  whenne  Agampe  herde  this  answere,  and  Cott. 
Cleop.  D  III:  Quant  Agampe  out  oie  cest  respounce;  a  line 
or  more  dropped  between  bottom  of  fol.  11  b  and  top  of  fol. 
12  a)  which  indicate  that  here  at  least  John  Maundevile's 
part  in  the  work  was  only  that  of  a  scribe.    There  exist  a 


l)  Stow,  A dd als,  1592,  p.  11,  regards  J.  Mandevil  as  the  translator. 
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great  number  of  MSS.  which  have  not  been  sufficieutly 
examined  for  the  question  of  authorship  to  be  decided  (cf. 
P.  Meyer,  1.  c.,  p.  130). 

It  has  been  stated  (Lappenberg,  I  p.  LXX;  Fabyan  ed. 
Ellis,  p.  XIV)  that  the  early  part  of  this  chronicle  follows 
Geoffrey  ('a  mere  transcriptf,  Ellis),  but  that  part  of  it  here 
dealt  with  is  nothing  bat  a  close  translation  of  the  French 
version,  which,  as  I  have  said,  is  derived  entirely  from 
Wace.  Compared  with  the  French  MS.  Cott.  Cleop.  D  HI 
the  English  MS.  Harl.  2279  shows  no  variations  on  the 
theme  of  Lear  worth  mentioning,  beyond  a  slight  modi- 
fication  of  Cordelia's  answer  in  accordance  with  a  general 
tendency  (cf.  Ch.  III  §  24)  and  a  slight  change  due  perhaps 
to  a  misunderstanding  of  the  French  through  the  Omission 
of  a  word  in  the  2nd  redaction  of  FPB,  at  the  beginning 
of  Ch.  XIII.  Cf.  MS.  Cott.  Cleop.  DIU:  lLes  autres  que 
auoient  ses  soers  [espusez,  Cott.  Dom.  A  X]  ne  voilent 
attendre  taunt  que  apres  la  mort  Leir'  with  MS.  Harl.  2279: 
'Thus  hit  fille  afterward  that  tho  ij  eldest  doughteme  wolde 
nought  abide  til  that  leyr  hire  fader  was  dede/  Thus  in 
EPB  (Caxton  agrees)  as  in  HH  and  RG  the  entire  blame 
of  Leir's  deposition  falls  on  the  daughters.  —  Haslewood 
{Mirror  for  Magistrates,  I  140)  printed  the  EPB  version  of 
the  story  from  a  certain  lMS.  Brüte'. 

22.  "Caxton's"  Chronicle  (Cxt).  The  EPB  with  a 
continuation  to  1416  was  printed  by  Caxton  in  1480.  Hence 
the  work  is  often  called  Caxton's  Chronicle,  though  his  share 
in  the  authorship  extended  at  niost  to  the  last  few  chapters. 
There  was  a  second  edition  in  1482,  followed  by  ten  others 
down  to  1528  (cf.  DNB  on  Caxton).  The  great  popularity 
of  the  book  is  further  attested  by  its  present  rarity.  The 
printer  tmodernised,  the  language  of  the  chronicle.  A  critical 
edition  of  the  EPB  would  mean  heavy  labour,  but  wrould 
help  to  estimate  Caxton's  share  in  the  establishment  of 
Standard  English,  in  which  his  much  read  chronicle  must 
have    been   an    important  factor.     There  are  a  number  of 


Nv 


—     63     — 

dialectal  changes  in  Ch.  XIII  and  XIV,  as  'higt'  to  4was 
called',  'axen',  'solacen'  to  'axe',  'solace';  'scorned  with'  to 
'scorned',  'nome'  to  4toke\  the  first-mentioned  words  Coming 
from  MS.  Hart.  2279,1)  the  others  from  Cxt  1482,  but  in 
the  sense  nothing  more  radical  than  'him  arayen.  batheb  and 
wasshen'  to  'him  arayen  laten  &  wasshen'.  A  slight  correction 
to  the  sense  in  the  1502  and  later  editions  is  noticed  in 
Ch.  III  §  13.  On  the  other  hand,  where  in  the  heading  to 
Ch.  XIV  the  1482  ed.,  in  agreement  with  FPB  and  EPB  has 
'How  kynge  leyr  was  dryuen  out  of  his  lande  thurgh  his 
folye\  the  1483  and  subsequent  edd.  corrupt  'folye'  to 
'folke'. 

A  short  extract,  chosen  at  random,  will  illustrate  the 
relationship  between  FPB,  EPB,  and  Cxt. 

Ms.  Cott.  Dom.  A  X:  &  lesquier  counta  la  roigne  de 
chief  en  altre  coment  ses  deux  filles  li  ount  lesse.  Cordeille 
la  roigne  prist  or  &  argent  a  grant  plente  &  bailla  al  esqwaer 
&  li  dist  en  counseil  qil  le  portast  a  son  pere .  &  qil  alast  a 
alcun  bone  cite  &  se  face  bien  aparailler.vestir.pestir. 
lauir  &  baigner  &  qil  la  turne  richement  de  reale  vesture .  & 
retiegne  odue  li  .XL.  chiualers  &  lor  esquiers.  &  puis  face 
assauoir  au  roi  qil  vint  oue  li  parier  &  veer  sa  fille. 

Ms.  Harl.  2279:  And  when  the  squyer  come  to  the 
quene  he  tolde  here  euere  dele  of  here  sustres  from  ye 
begynnyng  to  the  ende.  Cordeil  ye  quene  anone  nome 
golde  and  siluere  grete  plente  and  toke  hit  to  ye  squyer 
in  counsel  that  he  shulde  gone  and  bere  hit  to  here  fadere 
and  that  he  shulde  gone  into  a  certeyn  citee  &  him  arayen  . 
bathen  and  wasshen  and  than  come  ayen  to  here  &  bring 
with  him  an  honest  Company  of  knyghtes  fourti  atte  ye 
lest  with  here  mayne  .  and  yan  he  shulde  sende  to  here  lorde 


l)  This  MS.  'agrees  with  the  exception  of  some  words  with  Caxton's 
edition'  (cf.  Skeat,  Havelok,  p.  XIII),  but  its  lacunae  show  that  Cxt  used 
a  more  carefully  written  M8. 
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ye  kynge  &  seyn  that  he  were  comen  for  to  speke  wiy  his 
dougter  and  him  to  seen. 

Cxt  1482:  &  whan  the  squyer  was  comen  to  the  quene/ 
he  tolde  hir  euery  dele  of  hir  sustres  frora  the  begynnyng 
vnto^thende  /  Cordeyl  the  quene  anon  toke  gold  and  syluer 
plente  .  &  toke  it  to  the  squyer  in  counceill  that  he  shold 
gone  &  bere  it  vnto  hir  fadre  &  that  he  shold  go  in  to  a 
certayne  Cyte  /  &  him  arayen  laten  &  wasshen  .  &  than  come 
ageyne  to  hyr  /  and  bringe  with  him  an  honest  Com- 
pany of  kayghtes  xl  atte  lest  with  her  meyne  /  &  than  he 
sholde  sende  to  hir  lord  the  kyng  /  &  sayn  that  he  were 
come  for  to  speke  with  his  doughter  and  hym  for  to  seen  / 

23—25.  The  Gesta  Romanorum  (GR).  Under  this 
title  we  have  three  versions  of  the  story: 

English,  of  'Leyre,  some  tyme  kyng  of  bretayne  the 
more',  in  Ms.  Addit.  9066  (c.  1440),  printed  by  Madden, 
The  0.  E.  versions  of  the  GR,  1838,  p.  450 ff.;  Herrtage, 
EETS  XXXIII,  p.  48  ff.  (Here  denoted  by  GRI). 

Latin,  of  Theodosius,  printed  by  Oesterley,  GR,  Berlin 
1892,  App.  77  (GRII). 

English,  of  Theodosius,  in  MS.  Harl.  7333  (c.  1440) 
printed  by  Douce,  lllustrations  of  Sh.,  1807,  II  172;  Madden, 
p.  44 ff.;  Collier,  Shakespeares  Library,  ed.  Hazlitt,  I,  2, 
318 ff.;  Herrtage,  p.  48 ff.  (GRIII). 

23.  GR  I  is  a  translation,  independent  of  EPB,  from  FPB, 
but  whether  from  the  Ist  or  2nd  redactionitisimpossible  tosay, 
for  as  the  story  was  to  be  provided  with  a  moral,  it  of  course 
stops  at  the  Happy  Ending.  Here  and  there  are  slight  additions 
in  keeping  with  its  edifying  purpose,  as  *the  squyere  com- 
maundid  the  quene  to  god' ;  cAnd  leyre,  here  fader,  made 
her  wele  to  be  arayed,  and  Cleuly',  Cleanliness  being  next 
to  Godliness.  Leyre's  reception  in  France  is  somewhat  ex- 
panded;  a  change  in  the  reductions  of  the  train  is  referred. 
to  in  Ch.  III  §  13. 

24.  GR  IL  Of  this  Latin  story  of  Theodosius,  Simrock 
wrote  that  it  was  'vermutlich  die  Quelle  Monmouth's  .  . 


> 
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Zwar  sind  die  GR  später  gesammelt  als  Monmouth  schrieb 
.  .  .  aber  das  Märchen  ist  offenbar  älter  als  die  Sammlung7, 
a  curious  theory  Coming  as  it  does  on  top  of  the  statement 
that  Geoffrey  took  the  story  from  the  'Königschronik  Tysilios', 
and  after  the  criticism  of  Cordeilla's  answer  in  Geoffrey  as 
'seltsam  und  auf  ungenauem  Auszug  der  Königschronik  be- 
ruhend.' But  Simrock  is  often  followed,  e.  g.  by  Von  Friesen, 
Sh.-Studien,  III  80;  A.  W.  Ward,  Hist  Engl.  Dram.  Lit. 
1875,  1  417,  1899,  I  176;  Karl  Luick,  Forschungen  zur 
neueren  Litteraturgeschichte,  Weimar  1898,  p.  138:  —  'Die 
Lear-Fabel  ist  höchst  wahrscheinlich  nichts  anderes  als  ein 
in  die  brittische  Urgeschichte  versetzter  Novellenstoff,  der 
in  einer  Erzählung  der  GR  (von  den  Töchtern  des  Kaiser 
Theodosius)  noch  in  seiner  ursprünglichen  Form  vorliegt*. 

Now  the  authority  on  the  GR  is  Oesterley.  He  shows  us 
(p.  257 — 266)  that  the  collection  of  moralised  parables,  fables 
etc.,  called  the  GR,  was  made  about  the  end  of  the  13th 
Century,  probably  in  England,  possibly  in  Germany.  Orig- 
inaler the  stories  were  taken  from  Roman  writers,  but  to 
them  were  added  first  parables  easily  susceptible  of  a 
spiritual  exposition;  then  according  to  inclination  or  oppor- 
tunity  pieces  which  underwent  alteration  to  adapt  them  to 
moralisations,  since  down  to  a  very  late  period  the  morali- 
sations,  not  the  stories,  were  considered  the  more  important 
part  of  the  work;  and  finally  stories  were  invented,  often 
clumsily  enough,  merely  to  point  a  moral.  The  original 
collection,  then,  was  much  enlarged,  especially  on  the  Con- 
tinent,  where  c.  1472  the  first  printed  edition  appeared,  at 
Utrecht,  containing  150  chapters.  Two  other  editions  followed 
between  1472 — 1475  at  Cologne,  with  152  and  181  chapters 
respectively.  These  editions  together  with  the  Coütinental 
MSS.having  a  parallel  development,  Oesterley  calls  the  'Vulgär- 
text.'  The  story  of  Theodosius  is  not  found  in  either  of  these 
or  the  subsequent  Latin,  German,  French  and  Dutch  printed 
editions,  which  depend  entirely  upon  the  Vulgärtext.  Oesterley 
further  shows  what  stories  are  found  in  105  of  the  known 
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MSS.,  and  that  the  story  of  Theodosius  occurs  in  only  three 
of  them:  in  two  of  the  Anglo-Latin  group,  MSS.  Harl.  206  and 
2270,  both  of  the  15th  Century,  and  once  in  English  (GRIII). 
It  may  be  contained  in  others  of  the  25  Anglo-Latin  MSS., 
not  analysed  by  Oesterley,  but  what  is  instnictive  is  that 
it  is  not  found  in  any  of  the  Continental  MSS.  or  printed 
editions.  Oesterley  himself  (p.  266)  writes  of  it  as  one  of 
the  stories  peculiar  to  ithe  English,  i.  e.  Anglo-Latin,  re- 
cension.  (Yet  Eidam  writes,  p.  3,  4Im  lateinischen  Vidgär- 
text  der  GR  .  .  .  wird  Ähnliches  von  .  .  .  Theodosius  be- 
richtet*, and  Herrtage,  p.  XVIII,  'Those  stories  which  are 
printed  by  Herr  Oesterley  in  his  Appendix7  —  GRII  is 
No.  77  of  these  —  kare  to  be  found  .  .  only  in  certain 
Continental  MSS.').  Madden  (p.  XI)  assigns  the  compilation 
of  the  Anglo-Latin  GR  to  the  reign  of  Richard  IL  Geoffrey's 
story  had  therefore  been  in  circulation  not  merely  a  Century, 
as  Hartland  says  (Folk-Lore  Journal,  IV  310),  but  about 
250  years,  before  the  story  of  Thedosius  was  written 
down. 

It  happens  with  surprising  frequency  that  a  critic's 
obvious  reasons,  if  not  stated,  tend  to  become  absolutely 
undiscoverable.  We  are  in  that  predicanient  with  respect 
to  Simrock's  opinion  on  GRII.  What  was  it  in  the  story 
of  Theodosius  that  led  him  to  pronounce  it  'evidently  older* 
than  the  collection?  The  mere  fact  that  it  is  told  of  a 
Roman  emperor  goes  for  nothing.  Several  other  stories  are 
fastened  on  this  name.  Cap.  77  of  the  VutgärtexL  beginning 
'Erat  quidam  rex  qui  duas  filias  habebat'  is  told  of  Theo- 
dosius in  a  Ratisbon  MS.  (Oesterley,  p.  62);  in  cap.  105  of 
the  Vulgärtext  poor  Theodosius  is  blind  and  has  no  family; 
while  in  MS.  Harl.  2270,  which  contains  GR  H,  another 
story  is  related  of  Theodosius  of  which  in  the  Vvlgärteoct 
Tiberius  is  the  hero.  Thus  there  is  good  ground  for  the 
suspicion  that  the  Leir-story  was  transferred  from  the  fic- 
titious  British  to  the  fictitious  Roman  history,  just  as  No.  69> 
lXarratur  in  historiis  regis  Arthuri',  in  the  earliest  known 
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MS.,  written   c.   1326   (Oesterley,   p.  257),  is  transferred  in 
the   Vidgärtext  No.  113,  to  Adonias. 

Internal  evidence  shows  this  to  have  been  the  case, 
and  shows  that  the  version  from  which  it  was  transferred 
was  either  FPB  or  EPB.  The  original  story  is  too  com- 
plicated  to  admit  of  an  effective  moralisation.  1t  needs 
first  to  be  simplified  and  drawn  into  parable  form.  One 
step  in  this  direction  is  taken  by  Herolt  (c.  1470,  cf. 
§  34)  who  also  adds  a  moralisation,  with  the  story  from 
Geoffrey:  the  deposition  is  effected  not  by  those  to  whom 
the  king  had  promised  his  land,  but  by  an  external  foe 
(Cum  autem  hostes  in  dictum  keyr  irruerunt),  just  as  in 
GR II  the  king  of  Egypt  is  introduced  to  depose  Theodosius. 
But  the  author  of  GRII  went  further.  In  the  paraphrase 
of  Wace  he  read  of  Leir's  daughters  that  4she  that  loued 
him  best  shulde  best  ben  maried'  (cf.  FPB:  cele  qi  plus  li 
ameroit  serroit  mieulz  marrie;  Wace:  le  mius  del  suen  duner 
volreit  a  cele  qui  plus  l'amereit);  and  also  that  he  married 
the  first  daughter  to  the  king  of  Scotland  (dux  Albaniae 
in  Geoff.),  while  the  second's  husband  was  of  less  high  rank 
(Erle  of  Cornewayle,  counte  de  Cornewaille).  These  two 
points  suggested  the  course  of  his  parabola.  Re-writing  the 
story  he  made  Theodosius  marry  the  first  daughter  to  a 
king  (uni  regi  opulento  et  potenti),  the  second  to  a  duke 
(cuidam  duci),  and  the  third  to  an  earl  (cuidam  comiti). 
This  gradation  makes  the  sequel  absurd,  it  is  true,  but  the 
moralisation's  the  thing,  not  the  story.  It  is  possible  to 
imagine  a  king  of  France  reinstating  a  deposed  king  of 
Britain,  but  it  was  clearly  beyond  the  power  of  4quidam 
comes'  immediately  to  raise  a  large  army,  defeat  the  king 
of  Egypt  and  restore  the  Roman  emperor  (statim  collegit 
magnum  exercitum,  .  .  .  victoriam  obtinuit  et  imperatorem 
in  imperio  suo  posuit).  The  answers  are  similarly  graduated 
to  match  the  husbands.  The  first  and  third  sav  much  the 
same  as  in  the  original:  'plus  quam  me  ipsam',  'tantum  sicut 
vales',  cf.  EPB:  'better  than  hire   owyn  life',  las   moche  as 

5* 
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ye  be  worthy',  but  the  second  wins  her  duke  with  some- 
thing  between  these  two:  Tantum  sicut  ine  ipsain.'  But 
the  best  folk-tales  and  versions  of  the  Leir-story  show  us 
that  the  second  should  try  to  outdo  the  first  in  her  pro- 
fession  of  love.  Here  the  anticliraax  of  the  third  answer  is 
altogether  lost,  and  the  regulär  progressions  raake  GRII  as« 
a  story  uncommonly  flat. 

On  such  points  as  the  retention  of  part  of  the  train 
in  the  five  knights  offered  to  the  deposed  emperor  (quinque 
milites,  qui  ei  associentur),  there  is  no  need  to  dwell,  but 
here  are  other  verbal  resemblances  which  seem  to  show 
GRII  to  have  been  adapted  directly  from  the  book,  and  to 
favour  EPB  rather  than  FPB,  though  that  is  a  small  matter: 
GRII:  tead  magnas  divicias  promovebo  (translated  in  GRIII: 

thou  shalt  be  hily  avaunsed). 
FPB,     Cott.  Dom.  AX:  serroient  richemewt  marriez 

Cott.  Cleop.  DIU:  deuoient  bien  estre  mariez 
EPB,     Harl.  2279:  shulde  bene  wel  auaunced  and  maried 

The  father,  disillusioned  by  the  eldest  daughter, 

GRII:  cum  hoc  audisset,  contristatus  est  valde  et  infra  se 

dicebat:  Heu  mihi  .... 
FPB:     Donqz  soi  maya  [i/.  /.  se  dementa]  Leir  malement  & 

dist  en  ploraunt  Alias  ...  . 

EPB:     tho  made  he  sorowe  ynowe  and  saide  sore  wepyng 

alias  .... 
Later,  when  disillusioned  by  the  second, 

GRII:  contristatus  est  valde,  dicens:  Deceptus  sum  per  duas 
filias.     Iam  temptabo  terciam 

FPB:  se  comenca  leir  trop  a  dolouser  .  .  &  dist  .  .  .  mes 
deux  fillez  me  sount  faillez  .  .  .  mais  ore  me  couint 
a  force  quere  cele  .  .  . 

EPB:  Tho  began  leir  ayein  to  wepe  and  made  moche  sorowe 
and  said  .  .  .  my  two  doughters  haue  me  thus  de- 
ceyued  .  .  and  now  mote  I  nedes  sechen  here 
that  .  .  . 
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GRII:  statim  collegit  magnum  exercitum 
FPB:     fist  assembler  graunt  hoste 
EPB:    anone  lete  ordeyne  a  grete  hoost 

25.  GRIII  is  a  literal  translation  of  GRII.  Uncer- 
tainty  as  to  its  distribution  has  led  to  the  mistaken  notion 
that  Shakespeare  may  have  seen  it.  Bat  it  exists  in  a 
Single  MS.  (Harl.  7333)  and  was  first  printed,  therefrom,  by 
Douce,  in  1807.  It  therefore  has  no  better  claim  to  a  place 
in  'Shakespeare's  Library'  than  Lay,  RG,  RM,  or  any  other 
then  unprinted  version.  There  was  an  English  book  of  the 
GR,  it  is  true,  first  printed  by  Wynkyn  de  Worde  c.  1510 
— 1515,  reprinted  1562,  modernised  and  'corrected'  by 
Richard  Robinson  in  1577.  It  was  a  populär  work  under 
Elizabeth  and  ran  through  many  editions  (cf.  Madden,  GR, 
p.  XVII;  Hazlitt,  Handbook  to  pop.  Lit.  1877,  on  GR),  but 
none  of  them  contain  raore  than  43  or  44  stories,  neither 
of  which,  as  Madden's  Table  shows,  is  that  of  Theodosius  or 
of  Leyre.  Adee,  'Bankside'  K.  L.,  New  York  1890,  p.  XLIIIf., 
writes  of  the  GR  as  follows:  —  'This  chronicle  (sie)  exists 
in  two  forms,  the  well-known  printed  book,  and  a  MS.  of 
the  Harleian  collection,  No.  7333.  In  the  first  is  recounted 
the  history  of  King  Leyre  .  .  .  The  Harl.  MS.  teils  the  tale 
of  Theodosius  .  .  .  Enight  evidently  confounds  the  Harleian 
MS.  with  the  better  known  Gesta  Romanorum,  and  White 
follows  his  error.'  It  is  not  so  easy  to  say  what  Adee 
'evidently  confounds'  —  it  looks  as  though  the  English 
printed  GR  and  Caxton's  Chronicle  were  to  him  one  and 
the  same  'well-known'  book  —  but  his  error  is  at  least 
original.  Not  so  that  of  Craig  who  appears  to  follow  Adee 
in  writing  (p.  XL1X)  of  GRI  (Leyre)  as  4found  in  the  or- 
dinary  printed  edition',  and  that  4t  is  possible  that  our  poet, 
who  probably  drew  from  this  story-book  for  his  Merchant 
of  Venice,  may  have  seen  this  aecount'  The  sum  of  all 
this  confusion  is  that  whereas  formerly  some  editors  falsely 
assumed  GRIII  to  be  onö  of  the  stories  in  the  Elizabethan 
editions  of  the  GR,  latterly  GRI  has  been  given  a  turn. 
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Such  Statements,  then,  as  that  of  Herrtage  (p.  XXT1)  that 
the  GR  'either  directly  or  indirectly  furnished  to  Shake- 
speare the  ground-work  of  his  Lear*,  prove  to  be  entirely 
contrary  to  tlie  facts.  The  three  versions  Gß  I,  Gß  II,  GR  DI, 
lie  off  the  main  current  in  a  still  backwater.  Their  influence 
on  subsequent  versions  is  nü. 

26.  Breta  Sögur  (BS).  It  was  more  convenient  to 
group  some  of  Wace's  dependants  (§§  20  —  25)  than  to 
retain  chronological  orderr  which  we  may  now  resume, 
harking  back  to  the  Norse  prose  translation  of  Geoflrey 
printed  in  Annaler  for  nordisk  Oldhyndighed  og  Historie^ 
1848,  from  the  miscellany  called  Hauksbök  (Haukr  Erlendsson, 
f  1334)  to  which  it  was  added  c.  1400.1)  When  the  trans- 
lation was  made  I  have  not  learnt  It  recounts  Leir's  ad- 
ventures  from  Geoflrey,  fully,  but  with  creditable  indepen- 
dence,  omitting  archaeological  and  other  obscurities,  frequently 
substituting  direct  speech,  and  giving  the  story  as  far 
as  possible  a  Scandinavian  setting.  Leir,  it  states  at 
the  beginning,  was  not  a  wise  man;  and  the  Statement 
prepares  for  his  folly  in  rejecting  a  daughter  who  is  a 
model  of  submissiveness:  Gordeilla  on  receiving  her  sentence 
replies,  Whatever  thou  wilt  do,  I  hold  to  be  the  best  The 
character  of  Aganippus  is  more  to  the  translator's  taste. 
When  in  a  speech  to  the  assembled  'thing',  he  proposes  to 
cede  his  realm  to  Leir,  his  men  decline  to  accept  another 
king,  but  welcome  the  idea  of  an  expedition  under  his 
leadership.  This  writer's  sympathy  with  the  king  of  France 
leads  to  his  providing  him  with  an  heir.  Leir's  unhappy 
position  after  landing  in  France,  poorly  clad,  with  a  Single 
swain,  so  that  people  laughed  at  him  and  mocked  him, 
recalls  Sc.  24  of  the  Old  Play  where  the  appearance  of 
Leir  and  Perillus  in  'motly  gaberdine'  and  'sheeps  russet 
sea-gowne'excites  the  mirth  of  Mumford :  'here  comes  a  couple  of 
old  youthes,  I  must  needs  make  my  seife  fat  with  iesting  at  them'. 


*)  Brenner,  Altnordisches  Handbuch,  Lpz.  1882,  p.  12,  20. 
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27.  Johannes  Historicus  in  his  Angliae  Chronicon, 
to  1350  (printed  in  Ludewig's  Reliquae  Manuscriptorum, 
vol.  XII)  reduces  Leir's  reign,  to  his  restitution,  to  14  years 
(A.  M.  3080 — 3094)  and  the  story  to  half  that  number  of  lines. 

28.  Higtien's  Polychronieon  is  still  more  brief, 
recording  little  beyond  the  successions  of  Leir  and  Cordeüla. 
To  the  Statement  that  her  nephews  imprisoned  Cordeilla, 
MSS.  C  and  D  add  et  usque  ad  mortem  afflixerunt 
The  two  English  translations,  by  John  Trevisa,  1387,  and 
by  an  unknown  band  of  the  15  th  Century,  add  nothing  (ed. 

^Babington  and  Lumby,  Rolls  Ser.  III  28  f.,  38  f.). 

29.  Eulogium  Historiarum  (EulHist),  a  chronicle 
from  the  Creation  to  1366,  ca  monacho  quodam  Malmes- 
buriensi  exaratum',  gives  in  üb.  V,  cap.  ix— xi  a  version 
which  to  the  extent  of  about  two-thirds  is  copied  from 
Oeoffrey  word  for  word  or  with  slight  syntactical  changes, 
but  otherwise  shows  no  undue  respect  for  his  authority. 
Besides  usual  omissions,  the  questioning  scene  is  much 
Condensed,  and  Leir's  return  to  Gonorilla  is  cut  out  and 
her  part  transferred  bodily  to  Kegan.  But  Leir's  lament  at 
sea  is  lengthened  by  several  noisy  lines,  füll  of  O's  and 
Heirs.  The  monk  of  Malmesbury  was  apparently  sometliing 
of  a  humourist,  though  perhaps  an  unconscious  one.  Opposite 
these  original  lines  he  drew,  according  to  his  editor,  "a 
grotesque  profile  in  black  and  red  ink,  the  features  turned 
away  from  thfe  text,  but  the  eyes  looking  askance  towards 
it  with  an  expression  of  'knowing'  mistrust".  The  narrative 
is  resumed,  ridiculously ,  with  Tandem  his  gemitibus 
fatigatus  venit  ubi  filia  sua  morabatur'.  Here  Dover  is 
first  brought  into  the  story,  and  Trinovantum  (cf.  III  §  27); 
the  mention  of  a  British  faction  favourable  to  the  invaders 
from  France,  and  some  other  variations  referred  to  in  III 
§§  4  b,  and  15.  The  chronicler  is  said  to  have  used  either 
FPB  or  its  sources  (Eul.  Hist.  ed.  Haydon.  Rolls  Ser.  I, 
p.  LXX).  In  these  chapters  there  is  no  trace  of  FPB  or 
of  Wace. 
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Of  the  many  historical  works  likely  to  contain  some- 
thing  about  Leir  which  I  have  not  seen,  may  be  men- 
tioned  with  regret  Sir  Th.  Gray's  Scalachronica  in  French 
prose  (c.  1362)  of  which  Bk.  I,  founded  on  Geoflrey,  has 
not  been  printed  (the  part  from  1066  ed.  Stevenson,  Edinb. 
1886);  and  the  translation  of  Geoflrey,  'rnuch  more  extensive 
than  the  original',  into  old  English  by  'Maister  Gnaor', 
preserved  in  the  l^th  Century  MS.  Coli.  Arm.  XXII.  Cf. 
Hardy,  Descr.  Cat.  No.  834. 

30.  Thomas  Otterbourne  fl.  1400,  a  Franciscan,  native 
of  Northumberland,  was  held,  without  good  reason,  to  be  the 
author  of  a  Latin  chronicle  to  1420  (cf.  DNB).  Hearne's 
edition  of  the  work  in  Duo  Berum  Anglicarwn  Scriptores 
VetereSi  Oxf.  1732,  shows  (vol.  I,  p.  11)  a  short  summary 
of  the  two  reigns  from  Geoflrey. 

31.  Jean  Wauquelin,  a  native  of  Picardy,  settled  at 
Mons  in  Hainault,  made  a  translation  of  Geoflrey  into  French 
prose,  in  1445,  for  'Monseigneur  de  Croy',  father  of  the 
first  Count  of  Chimay.  The  copy  in  MS.  Lansdowne  214, 
Brit.  Mus.,  c.  1460,  shows  it  to  be  conscientious  work,  of 
little  interest.  The  translator  nowhere  departs  from  the 
original  in  the  portion  I  have  read  except  to  place  king 
Aganippus  in  Hainault  (fol.  103  b,  1.  2).  Cf.  Ward,  Cat. 
Rom.  I  251  f.;  Gröber,  Grundr.  II,  1,  11 43  f. 

32.  Jean  de  Wavrin.  The  Bastard  de  Wavrin,  Jean, 
Seigneur  de  Forestel,  fought  at  Agincourt  on  the  side  of 
France,  and  afterwards  with  Burgundy  on  the  English  side. 
He  also  wrote  for  his  nephew  and  patron,  Waleran,  lord  of 
Wavrin,  a  Recueil  des  croniques  et  anchiennes  istories  de  la 
Grant  Bretaigne,  from  the  Coming  of  Albina  and  her  sisters 
to  1472,  the  first  four  volumes,  to  1413,  between  1445  and 
1455.  The  second  and  third  books  of  vol.  I  present  a 
version  of  the  British  history  distinct  from  any  yet  mentioned, 
not  compiled  by  Wavrin,  but  adopted  by  him  with  perhaps 
a  slight  re  vision   from  an  already  existing  work,  of  which 
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the  Paris  MSS.  F.  fr.  Nos.  2806  and  5621  are  earlier  copies 
(cf.  Wavrin  ed.  W.  Hardy,  Rolls  Ser.,  I,  p.  LXnif.).  The 
authorities  given  in  the  text  for  the  chapter  on  Leir  (Vol.  I, 
Bk.  2,  Ch.  31)  are  an  unknown  fclivre  du  Tresor  des  Histoires', 
'Maistre  Gaste'  (Wace)  and  other  'istoires  anchiennes'.  Anal- 
ysis  of  its  contents  shows  some  elements  from  Wace,  but 
Geoffrey  is  the  chief  though  probably  not  the  immediate- 
source.  A  Paris  MS.  indeed  confesses,  4le  nav  point 
veu  Brust  en  Latin'  (p.  92).  We  meet  here  with  some 
details  that  are  new.  Leir  becomes  exceedingly  wise  after 
the  event,  and  in  the  course  of  his  lament  recollects  a 
number  of  proverbs  that  meet  his  case  perfectly,  and  recall 
the  wisdom  of  the  Fool.  He  regrets  having  disregarded  a 
proverb  he  learnt  in  his  youth:  4Qui  plus  aime  aultrui  que 
soy,  A  la  fontaine  meurt  de  soif.  And  again:  'Mieulx 
vault  donner  et  retenir  Que  tout  donner  et  puis  querir\ 
Then  the  'dit  du  villain':  'Qui  jette  ce  quen  sa  main  tient 
Assez  prez  (v.  L  a  ses  piedz)  comme  fol  se  maintient;  Qui 
de  son  serf  fait  son  seigneur,  Vivre  doit  bien  en  deshonneur'. 
And  finally  the  proverb  quoted  above,  p.  22,  note.  The  Com- 
piler found  conflicting  accounts  of  Cordeille's  reign.  That 
which  he  prefers  to  follow,  as  supported  by  'Maistre  Gaste 
et  autres  istoires  anchiennes'  gives  Cordeille  the  victory 
over  her  rebellious  nephews,  by  the  aid  of  certain  French 
noblemen,  'cest  a  scavoir  le  duc  de  Sensr  le  duc  de  Laon 
et  le  conte  de  Corbueil,  lesquelz  eile  avoit  nouris  en  sa 
jonesse'.  They  compel  the  nephews  to  make  peace  with 
their  aunt;  after  which  she  reigned  seven  years,  died,  and 
was  buried  beside  Leir  at  Leicester.  The  other  account, 
from  the  'Tresor',  relates  her  imprisonment  and  suicide  in 
agreeraent  with  Geoffrey,  Wace,  etc.  Hardy  (p.  526)  suggests 
a  transposition  of  'maistre  du  Tresor'  and  'maistre  Gaste', 
but  that  would  not  dispose  of  the  'aultres  istoires  anchiennes,, 
or  the  previous  remark,  'Mais  je  treuve  icy,  selon  le  livre 
du  Tresor  des  Histoires,  faulte*,  etc.  One  is  tempted  to 
suspect   that   the  author   of  the   work   adopted  by  Wavrin 
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drew  lipon  his  imagination,  and  that  the  title  of  his  patron  is 
among  those  of  tlie  French  nobles  who  carae  to  the  rescue 
of  their  late  queen. 

33.  Hardyng's  Chronicle.  John  Hardyng  was 
admitted  at  the  age  of  12  into  the  household  of  Sir  Henry 
Percy  (Hotspur),  whose  death  he  witnessed  at  Shrewsbury, 
1403.  About  1445  he  wrote  a  chronicle  in  rhyme  royal  of 
all  the  kings  from  Brutus  to  Henry  VI,  and  afterwards  con- 
tinued  it  to  1464.  He  acknowledges  4To  the  Reader'  the 
help  of  'Gaufride'  among  other  writers,  and  the  few  varia- 
tions  from  Geoffrey  in  the  ten  stanzas  which  give  a  meagre 
account  of  our  two  reigns  (ed.  EUis,  1812,  p.  52  ff.)  do  not 
occur  in  any  of  the  above  versions,  except  the  burial  of 
Cordeil  beside  her  father,  which  also  happens  in  Wavrin 
(cf.  §  32  and  Hl  §  25).  They  are  none  of  them  more  im- 
portant  than  this,  and  if  we  take  the  last  stanza  of  the 
ten  as  a  specimen  of  what  a  later  chronicler,  Speed,  calls 
his  4home-spun  poetry',1)  it  will  be  seen,  I  think,  that  an 
imagination  capable  of  producing  the  last  two  lines  may 
well  be  credited  with  the  creation  of  a  'flamyne'  at  Leicester, 
'as  he  a  bishop  were\  and  the  other  trifles. 

For  sorow  then,  she  sleugh  hir  seife  for  tene 
And  buried  was  by  side  hir  father  right, 
In  Janas  tewple,  whiche  kyng  Leyr  made  I  wene 
At  Eairleyr  so  that  nowe  Laicester  hight. 
Thus  died  tbis  qnene,  that  was  of  mache  might, 
Hir  soule  went  to  Janus,  whome  she  serued, 
And  to  Mynerue,  whose  loue  she  had  deserued. 

Bishop  Bale  in  his  lüustrium  maioris  Britanniae  seriptorum 
.  .  summariwn,  1 548,  p.  2,  refers  to  Hardyng  as  the  author- 
ity  for  the  foundation  of  Stamford  University  by  Bladud, 
and  throws  out  a  hint  which  I  have  not  been  able  to  follow 
up:  lEt  id  se  narrat  a  quodam  Merlini  Caledonii  excepisse 
tractatu.' 

*)  The   Historie   of  Great  B ritaine,   by  John  Speed,   2nd  ed.,  L. 
1623,  p.  14. 
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34.  Herolt.  Johannes  Herolt,  called  Discipulus,  a  Do- 
minican  friar  of  Basle  and  a  famous  preacher  c.  1470, 
wrote  a  Latin  homily-book  with  a  second  part,  a  Promp- 
tuary,  or  repository  of  examples  for  composing  sermons, 
one  of  which  (Joh.  Herolt  sive  Discipuli  Sermones  cum 
Prouiptnario.  Norimb.  1480,  Lit  M.,  Ex.  XXXIX)  is  an 
outline  of  the  story  of  Leir  (here  called  'keyr')  to  his  re- 
storation,  from  the  chystoriis  britonum',  followed  by  a  mo- 
ralisation  in  the  style  of  the  GR.  It  is  apparently  abridged 
from  Geoffrey.  The  only  intentional  departure  has  been 
referred  to  above,  in  §  23.  (Cf.  Grässe  II,  2,  169;  Warton- 
Hazlitt  I  302). 

35.  Gottschalcus  Holle,  an  Augustinian,  author  of  a 
kind  of  commentary  to  the  Ten  Commandments,  used  the 
story  to  the  restoration  as  an  example  for  the  Fifth  Com- 
mandment.  His  authority  was  'Brutus  in  cronica  sua',  i.  e. 
Geoffrey,  whose  actyal  words  are  retained  in  the  greater 
part  of  the  brief  outline  (Gotschalci  Hollen  Praeceptorium 
divinum.     Coloniae,   1484,  cii  C.  —  Cf.  Grässe,  IV  403). 

36.  Pierre  le  Baud  finished  a  'Histoire  de  Bretaigne' 
in  1480,  which  was  first  printed  in  1638  at  Paris.1)  The 
history  of  Brittany  is  preceded  by  that  of  Britain,  in  which 
the  author  announces  his  intention  to  follow  chiefly  'Geoffroy 
Artur  Euesque  de  Monemitense,  Historien  Anglois'  (p.  20). 
This  he  does,  but  the  marriage  of  Gonorille  cauec  la  partie 
Australle  de  Pisle,  ä  Mäglanus,  Roy  de  Cornoüaille',  and  of 
Regan  ^auec  celle  Uebise'  to  Albany,  together  with  the 
statement  that  Cordeille  'virileraent  tua  soy-mesme1  (p.  26) 
point  to  Henry  of  Huntingdon's  epistle,  probably  through 
Robert  de  Torigni  (cf.  §  1). 

37.  John  Rous  (1411?  — 1491),  antiquary  of  Warwick, 
wrote  a  Latin  history  of  the  kings  of  England  from  the 
beginning  of  the  world  to  the  birth  of  Prince  Arthur,  1486. 


*)  Cf.  Bouchart  ed.  Le  Meignen,  Reimes  1886,  p.  VII. 
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He  omits  the  story  itself,  but  was  interested  in  Geoffrey's 
allusions  to  British  antiquities  at  Leicester,  etc.  He  agrees 
with  Harding  that  Leir  4bi  statuit  flaminera  et  templum 
in  nomine  Jani.' 

38.  Robert  Fabyan,  clothier,  alderman  and  sheriff  of 
London,  expanded  his  diary  into  a  general  history,  which 
he  called  'The  Concordaunce  of  Histories',  his  aim  being  to 
harmonise  the  accounts  of  previous  writers,  a  task  of  no 
small  difficulty  when  dealing  with  the  fabulous  British 
history.  His  work,  completed  c.  1493,  was  first  printed  in 
1516.  His  version  of  Leir  (reprint,  ed.  Ellis,  1811,  p.  14 
— 16)  important  as  the  basis  of  Holinshed's,  is  derived  chiefly 
from  Geoffrey,  who  is  repeatedly  mentioned  in  the  text  (as 
Galfride  or  Gaufride).  The  variants  Leyih,  for  Leyr,  and 
Agampe,  for  Aganippus,  suggest  respectively  the  collation 
of  Caxton's  editioa  of  Trevisa's  Higden,  and  Caxton's  Chron- 
icle,  both  which  works  are  included  in  his  list  of  books 
consulted;  but  though  Fabyan's  critical  sagacity  is  not 
commended,  he  clearly  knew  that  for  this  part  of  his  work 
the  authority  of  Geoffrey  was  paramount.  He  did  not  read 
the  Latin,  however,  as  carefully  as  he  might.  He  retains  ten- 
tare  illum  cupiens  yet  makes  Cordeilla  answer  ex  abundantia 
cordis;  confuses  the  two  dukes;  and  omits  so  much  detail 
that  the  story  loses  great  part  of  its  interest. 

39.  Joh.  Nauclerus,  first  rector  of  the  University  of 
Tübingen  (1477),  gives  in  his  universal  history  to  1500,  a 
short  abstract  apparently  from  Geoffrey,  about  which  there 
is  nothing  further  to  remark  (Memorabilium  omnis  aetatis 
etc.,  Tubing.  1516,  fol.  LXVII). 

40.  Alain  Bouchart,  a  Breton  of  noble  family,  occupied 
his  leisure  from  parliamentary  duties  with  the  study  of  history. 
The  resultant  book,  the  first  extensive  history  of  Brittany,  was 
completed,  and  printed  at  Paris,  in  1514.  Like  Le  Baud, 
and  Lobineau  and  Jlorice  in  the  18th  Century,  he  teils  of 
the  fabled  exploits  of  the  British  kings  before  crossing  with 
Conan  Meriadec  to  Armorica  (cf.  Les  Grandes  Croniques  de 
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Bretaigne  .  .  par  Maistre  Alain  Bouchart,  ed.  Le  Meignen, 
Rennes  1886,  p.  V  f.).  Leyr's  history  is  taken  from  Geoffrey, 
and  mucb  Condensed.  The  peculiarities  of  this  version  are 
noticed  in  Ch.  III,  §§  21,  25. 

41.  Perceforest.  The  history  of  the  British  kings 
forms  a  mere  episode  in  the  huge  French  prose  romance  of 
Perceforest  I  have  not  seen  the  work  in  its  MS.  form, 
where  Wace  is  said  to  have  been  drawn  upon  (cf.  Ward, 
Cat.  Rom.  I  377),  but  the  printed  Perceforest,  Paris  1528, 
gives  in  Bk  I,  Ch.  xi,  a  version  of  the  story  which  aims  at 
being  a  literal  rendering  of  Geoffrey,  the  only  apparent 
obstacle  being  the  translator's  comparative  ignorance  of 
Latin.  He  translates  'Marganum  Maglaunus  generaverat'  by 
'Marganum  auoit  engendre  Maglanius';  Janus  by  'ianuier'; 
4ut  ex  illa  haeredes  haberef  by  'pour  en  faire  son  heritiere'; 
4.  .  .  charissima  filia,  te  audebo  adire,  qui  ob  praedicta  verba 
iratus  .  .  .'  by  '0  chere  fille,  ie  te  demanderoye  voulentiers 
si  pour  ies  parolles  que  ie  te  dys  lors,  tu  en  as  aucun 
courroux  ou  indignation  contre  moy';  the  end  of  Cordeilla's 
answer  by  'autant  que  tu  as  vescu  autant  ie  tay  ayme'  but 
Leir's  calling  it  to  mind,  'dixisti  enim:  Quantum  habes, 
tantiun  vales,  tantumque  te  diligo'  by  'tu  me  respondis  que 
tant  comme  tu  as  vescu  et  que  tu  viuroys  tu  mas  tousiours 
ayme?,  which  argues  a  want  of  common  sense  as  well  as 
lack  of  Latin.  Dunlop's  ideas  of  the  transmission  of  the 
story  (Hist.  of  Prose  Fiction,  ed.  Wilson,  1888,  I  240)  are 
chaotic:  'From  Perceforest  the  tale'  —  which  'was  first  re- 
lated of  a  Roman  emperor  in  the  GR'  (cf.  §  24)  —  'has 
found  its  way  into  Fabyan's  Concordance  of  Histories,  .  .  . 
and  thence  passed  into  various  Lamentable  ballads  of  the 
death  of  King  Leyr  and  his  three  daughters.'  Fabyan  made 
his  own  translation  of  'Gaufride'  (cf.  §  38).  From  Perce- 
forest the  tale  found  its  way,  deservedly,  nowhere,  as  lar  as 
I  know.  As  to  the  various  Lamentable  ballads  on  the  four 
deaths,  neither  Dunlop  nor  anyone  eise  ever  heard  of  any 
but  one,  on  which  cf.  §  57. 
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42.  John  Rasteil,  printer  and  lawyer  in  London,  com- 
piled  and  printed  in  1529  4The  Pastyme  of  the  People,  or 
the  Chronicles  of  dyuers  Realms,  and  most  specyally  of  the 
realme  of  Englond.'  His  account  of  Leyr  and  Cordeil  to 
her  imprisonment  (her  death  is  not  mentioned)  is  that  of 
EPB,  through  Cxt,  abridged  to  about  one-fifth.  The  ob- 
jection  to  lAgamp',  'kyng  of  Fraunce'  in  'Galfridus',  is  in- 
serted  from  Fabyan.     Reprint,  ed.  Dibdin,  1811,  p.  90  f. 

43.  Polydore  Vergil  (PV),  a  native  of  Italy,  settled 
in  England  from  1501,  composed  a  history  of  the  country 
in  Latin,  from  the  earliest  times  to  the  death  of  Henry  VII. 
It  is  in  this  version,  re-told  from  Geoffrey  in  about  270 
words,  one-fifth  the  number  in  the  original,  that  Cordilla's 
answer  first  alludes  to  the  love  she  will  bear  towards  her 
future  husband;  cf.  §  55.  The  English  translation  made 
from  the  1546  edition  (PV's  Engl.  Hist.  ed.  Ellis,  L.  1846, 
p.  35  f.;  cf.  Churchill,  Richard  III  up  to  Shakespeare,  Berlin 
1900,  p.  128)  is  for  this  portion  an  accurate  rendering  of  the 
first  edition  (Polydori  Vergilii  Anglicae  Historiae,  Basel 
1534,  p.  19  f.). 

The  notes  from  Geoffrey  on  the  tvvo  reigns  in  Leland's 
Collectanea  (ed.  Hearne,  1715,  I  19)  cannot  by  any  Stretch 
be  called  a  version.  Leland  agrees  with  his  adversary  on 
the  Arthurian  legend,  PV,  in  degrading  Aganippus  to  a 
'regulus  Gallorum.' 

PV's  want  of  faith  in  Geoffrev  roused  the  ire  of  Arthur 
Kelton,  a  native  of  Shrewsbury,  who  in  a  little  work  dedicated 
to  Edward  VI,  printed  by  Grafton  in  1547,  traced  the  young 
king's  lineal  descent  through  32  generations  from  Osiris  the 
first  king  of  Egypt,  through  Brüte.  The  book  is  entitled  *A 
Chronycle  with  a  Genealogie  declaryng  that  the  Brittons 
and  Wolshemen  are  lineallye  dyscended  from  Brüte.  Newly 
and  very  wittely  compyled  in  Meter/   It  teils  nothing  about  Leir. 

44.  Lanquet  and  Cooper.  The  general  history  brought 
down  to  A.  D.  17  by  Thomas  Lanquet  and  continued  at  his 
death   by    Thomas    Cooper    to  Edward  VI,   and    generally 
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known  as  Coopefs  Chronicle,  mentions  some  supposed 
historical  facts  like  Cordeilla's  suicide,  but  omits  the  story 
entirely  (An  Epitome  of  Cronicles  .  . .,  1549,  p.  37  f.). 

45.  Gyles  Godet,  in  his  address  'To  the  Reader',  intro- 
duces  'a  brief  abstract  of  the  genealogie  and  race  of  all  the 
kynges  of  England,  from  the  floudde  of  Noe...to  this 
present  day'  (1560);  refers  to  the  difficulty  of  getting  at 
the  truth,  especially  in  things  long  past,  owing  to  the  great 
diversities  of  chronicles,  and  proceeds:  'I  haue  also  set  forth 
the  portraitures  of  their  personages,  with  their  true  armes; 
also  briefly  their  gestes,  &  deedes  with  the  yeares  of  their 
raygnes  &  places  of  their  burials,  accordiwg  as  I  haue  fouwd 
mention  therof .  This  rare  book,  b.  1.,  large  folio,  is  a  series 
of  large  portraits  of  all  the  kings  of  England,  including 
Noah;  with  the  armorial  bearings  of  each  personage,  except 
Noah  and  Cham,  above,  and  a  few  lines  of  letter-press 
beneath  each  portrait.  In  the  Brit.  Mus.  (Grenville)  copy 
the  engravings  are  coloured.  (Cf.  Hazlitt,  Collections  and 
Notes,  1876,  p.  186.)  Under  the  portraits  of  'Leir  the 
second'  and  'Queen  Cordeile'  there  is  a  scanty  outline  of 
their  'gestes*.  Godet  Claims  to  have  had  'the  helpe  of  the 
best  Cronicles'.  Cordeile's  place  of  burial  fcbi  hir  father  in 
the  toune  of  Lecester'  may  have  come  from  Hardyng,  and 
the  rest  from  almost  anywhere. 

46.  John  Stow,  tailor,  antiquary,  and  the  most  business- 
like  of  English  chroniclers  of  the  16th  Century  (DNB), 
gives,  in  his  'Summarie  of  Englyshe  Chronicles',  about  130 
words  on  the  two  reigns,  compiled  from  Hardyng  and  Fabyan; 
Leirs  'placyng  a  Flamyn'  in  the  temple  of  Janus,  the  titles 
of  Cordelle  or  Cordyla's  nephews,  and  her  burial  beside  her 
father  being  taken  from  Hardyng,  and  her  imprisonment 
and  death  from  Fabyan,  almost  word  for  word:  'caste  her 
in  pryson:  where  she  beyng  in  dispayre  of  recoueryng 
[Fab:  being  dyspayred  of  the  recouery  of]  her  estate  (as 
testifieth  Galfride)  slewe  herseife',  etc.  (Summarie,  1565, 
p.  IIb,  f.).    In  his  more  important  'Annales',  1592,  the  first 
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edition  of  which,  1580,  was  entitled  'The  Chronicles  of  Eng- 
land, from  Brüte  unto  . . .  1580'  Stow  raerely  repeats  what 
he  had  written  in  his  Summarie,  correcting  two  names  to 
•Cordeilla'  and  'Cunedagius',  and  inserting  Geoflrey's  des- 
cription  of  Leir's  vault,  and  the  custom  of  the  Leicester 
workmen,  from  Rous.  (The  Annales  of  England,  1592,  p.  15). 

47.  Richard  Grafton,  in  his  dedication,  said  he  was 
moved  to  write  his  'Abridgement  of  the  Chronicles  of 
Englande',  by  the  circulatioii  of  an  inaccurate  work.  Stow's 
Sumrnarie  (DNB).  But  while  1562  is  the  date  of  the  first 
edition  of  the  'Abridgmentf,  in  the  article  on  Stow  the  DNB 
states  that  it  was  "not  until  1565  that  Stow  produced  his 
'Summarie'."1)  This  complicates  the  question,  which  of  the 
rivals  copied?  The  internal  evidence  obtained  by  comparing 
the  1570  'Abridgement'  (p.  3  b)  with  the  1565  'Sumrnarie', 
is  in  favour  of  Stow  as  the  original,  for  in  the  passage 
quoted  above,  §  46,  borrowed  from  Fabyan,  Grafton  omits 
the  words,  '(as  testifieth  Galfride)'.  In  place  of  'a  Temple 
of  Janus'  Grafton  has  'a  temple  called  Janus',  which  is  no 
improvement;  he  corrects  'Conedagus'  to  'Cunedagius',  'Liere' 
(once)  to  'Leyre';  adds  the  variant  'Cordeilla'  to  the  other 
two  forms  of  the  name,  and  varies  two  or  three  times  in 
spelling  and  punctuation.  Otherwise  the  two  accounts  are 
absolutely  identical.  The  explanation  is,  I  suppose,  that 
Stow 's  work  had  circidated  in  MS.  some  years  before  it  was 
printed.  But  I  have  not  seen  the  earlier  •  editions  (1562, 
1563,  1564)  of  the  'Abridgemenf  (here  referred  to  as  Grft 
Abr).  Grafton's  'Manuell  of  the  Chronicles  of  Englande', 
1565,  gives  nothing  beyond  the  dates  of  Leyre  and  Cordella. 

In  his  more  ambitious  work,  'A  Chronicle  at  Large', 
1568,  Graf  ton  shows  that  he  had  no  objection  to  wholesale 
borrowing.  In  his  imposing  list  of  authors  consulted, 
Geoffrey  figures  twice,  as  'Gaaufride',  and  'Geoflrey  of 
Monmouth',  but  the  appeals  in  the  text  to  his  authority  on 

l)  Morley,  First  Sketch  of  Engl.  Lit,  1889,  p.  348,  states  that  Stow 
produced  his  Summary  in  1561. 
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Leir  are  taken  as  they  stand  from  Fabjan,  whose  account 
Qrafton  transfers  bodily  to  his  own  compilation.  There  are 
a  number  of  stylistic  changes,  but  the  only  sign  of  his 
having  looked  up  the  story  elsewhere  is  a  closer  rendering 
than  Fabyan's  of  Quantum  habes,  tantum  vales.  He  had 
probably  glanced  at  the  'Flowres  of  Histories'  (MW)  men- 
tioned  in  his  list  (Grafton's  Chronicle,  2nd  ed.,  1569, 
reprinted  Ellis,  1809,  135  ff.;  here  called  Grft). 

48.  The  Mlrror  for  Magistrates  (MfM).  About  1557, 
Thoraas  Sackville,  collaborator  with  Norton  in  the  tragedy 
of  'Gorboduc',  c.  1561,  planned  a  poem  on  the  model  of 
Lydgate's  'Falls  of  Princes.'  He  prepared  an  'Induction', 
and  wrote  one  legend,  of  the  Duke  of  Buckingham  executed 
in  1483,  and  then  handed  over  the  design  to  Baldwin,  who 
with  other  help  completed  it  under  the  title  of  'A  Myrrovre 
for  Magistrates1  (DNB).  The  Introduction  to  the  first  edition, 
1559,  contains  a  hint  from  Ferrers  as  to  the  desirability 
of  enlarging  the  series,  'to  searche  and  discourse  our  whole 
storye  from  the  beginning  of  the  inhabiting  of  this  Isle'; 
words  which  found  fruitful  soil  in  the  mind  of  John  Higgins, 
who  quotes  them  as  part  apology  for  the  16  legends  from 
his  pen,  issued  in  1574  as  'The  firste  parte  of  the  Mirour 
for  Magistrates,  containing  the  falles  of  the  first  infortunate 
Princes  of  this  lande:  From  the  Coming  of  Brüte  to  the 
incarnation'  etc.  Higgins  added  another  legend  to  a  second 
edition  of  the  First  Part,  1575,  and  23  more  to  the  collec- 
tive  edition  prepared  in  1587.  He  humbly  acknowledges 
his  book  to  be  entirely  imitative  of  the  original  MfM,  'a 
worke  by  all  men  wonderfully  commended,  and  füll  of  fitte 
Instructions  for  preseruation  of  each  estate',  to  be  followed 
with  <the  like  admonition,  meter  and  phrase.'  The  metre  is 
Sackville's  stanza,  rhyme  royal  with  the  first  five  lines 
lengthened  to  12  syllables.  In  imitation  of  Sackville,  too, 
there  is  an  Induction,  in  which  the  poet  is  conducted  by 
Morpheus,  as  servant  of  Somnus,  to  a  goodly  hall,  where 
the  ghosts  of  the  'infortunate  Princes'  appear  successively 

6 
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and  recite  at  length  the  faults  that  caused  their  falls.  An 
Envoy  of  two  or  three  stanzas  from  the  poet  himself  connects 
each  recital  with  the  next  Of  admonition  there  is  more 
than  one  would  imagine  the  hard-headed,  enterprising  Eiiz- 
abethans  eoold  relish.  Higgins  mechanically  forces  from 
every  violent  death  a  moral  of  something  to  be  avoided. 
Albanact  was  slain  while  driving  back  the  invading  'Hunnea.' 
His  ghost  appears  to  show  that  he  ought  to  have  known 
better:  —  'Such  was  my  fate  to  venture  on  so  bolde';  and 
to  advise,  TTou  warriours  leame  by  mee,  beware,  Let  wise- 
dome  worke,  lay  rashnesse  all  aparte',  etc.  Humber  had 
the  disadvantage  of  being  a  foreigner,  but  the  lesson  he 
teaches,  because  'he  could  not  byde  at  home  content  with 
his',  is  not  in  the  spirit  of,  say,  Hakluyt's  Yoyages.  Again, 
Bladud's  too  literal  Fall  is  a  warning  'for  curious  men, 
Whose  wittes  the  worke  of  nature  seeke  to  wrest'  Leir 
does  not  appear.  The  king  who  so  often  had  held  up  his 
misfortunes  as  an  ensample,  a  warning  (cf.  RQ,  v.  819  ff.; 
TQ,  v.  3737  f.;  EM,  v.  2454t),  and  a  mirror  (cf.  Eul.  Hist: 
Omnes  reges,  speculum  vestrum  aspicite,  et  dum  bene  vobis 
fuerit  de  me  recolite),  had  made  a  peaceful  end  three  years 
after  his  restöration,  and  Higgins  avoided  'swaruing  from 
the  matter'  of  the  chronicles.  Leir  is  therefore  passed  over, 
and  the  next  troubled  spirit  after  Bladud  is  Queene  Cordila. 
The  poet  might  with  benefit  have  imitated  Sackville's  'phrase' 
more  closely.  A  ghost,  and  the  ghost  of  a  queen,  surely 
should  maintain  a  high  level  of  dignified  language;  but 
Cordila  has  some  astonishing  lapses  into  homely  metaphor. 
She  makes  known  her  willingness  to  relate  her  'story  tragicall 
ech  word',  but,  she  says,  'lest  I  set  the  horse  behinde  the  cart, 
I  minde  to  teil  ech  thing  in  order,  so,  As  thou  maist  see  and 
shew  whence  sprang  my  woe.'  So  she  begins  with  her 
'grandsire,  Bladud',  and  follows  with  her  'father,  Leire'  in 
a  detaüed  narrative. 

The    doleful    setting   imagined    by   the  poet,    whereby 
Cordila  'assaies  From    bleeding   breast   to   toll   her   woefull 
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wrecke,  With  knife  in  hand',  gives  her  recital,  to  a  super- 
ficial view,  a  semblance  of  tragic  unity,  but  there  is  in  it 
the  same  want  of  inner  harmony  as  in  Geoffrey.  If  Higgins 
saw,  he  certainly  does  not  show  how  Cordila's  woe  sprang 
from  the  events  recorded  in  the  first  24  stanzas,  to  the 
Happy  Ending.  We  learn  that  her  jealous  sisters  sought 
her  wreck  to  wage,  over  the  Love-test;  but  they  failed, 
for  vice  cannot  keep  virtue  underneath  (St  8).  The  author 
may  have  been  dimly  conscious  of  soraething  of  tbe  Oedip- 
odean  idea,  of  the  ill-starred  line  of  Brüte,  emphasised  in 
46orboduc.r  In  the  next  legend  we  find  Morgan  of  Albany, 
GonerelFs  son,  confessing  bis  fall  to  be  the  due  penalty  for 
having  caused  the  death  of  Cordila,  whose  blood  before  the 
seat  of  Ood  did  call  for  vengeaunce  still;  and  that  The 
cause  Cordila  ought  her  sisters  spite,  Was,  they  procur'd 
her  and  their  father's  thrall.'  That  is  Morgan 's  view.  Cordila 
says  her  nephews  kept  her  in  prison  and  bade  her  be  con- 
tent with  life,  since  she  began  the  strife  with  their 
mothers;  but  she  owns  up  to  no  spite.  Higgins  had  not 
even  the  courage  to  bring  in  the  Yillain  Nemesis  of  the 
folk-tales,  and  kill  the  wicked  sisters.  We  are  told  that 
Cordila  outlived  them  (Morgan,  St.  3),  but  not  how  they 
died.  They  simply  drop  out  of  the  story  after  the 
battle,  as  in  the  chronicles  the  author  read.  The  attempt 
at  a  sequence  of  guilt  and  punishment,  if  it  was  made,  is 
quite  ineffectual.  As  far  as  Leir  is  concerned,  the  curse 
was  clearly  in  abeyance.  His  unpleasant  experience  is  amply 
atoned  for  by  his  restoration.  And  Cordila's  real  troubles, 
which  alone  lead  up  to  the  climax  of  her  suicide,  begin 
when,  after  she  had  been  five  years  Queen,  holding  the 
Britons  at  what  beck  she  would,  her  loving  king  Aganippus 
died,  and  her  sisters'  sons  began  to  wage  war  upon  her  for 
her  crown.1)    This  is  all  sad  enough,  but  it  has  no  kind  of 

l)  A  stanza  inserted  in  tho  1575  edition  after  St.  25,  and  wisely 
omitted  in  that  of  1587,  aasigns  another  motive  for  their  insurrection : 
her  nephews,  Cordila  says,  'tbat  loude  me  never  well  .  .  would  against 

6' 
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connection  with  the  Love-test,  and  all  the  history  of  Leir. 
Turning  to  the  end  we  find  that  Cordila's  moral  is  directed 
solely  at  suicide.  It  is  her  fault  in  killing  herseif  that  she 
bewails,  for  4Farre  greater  follye  is  it  for  to  kill  Themselves 
dispayring,  then  is  any  ill.'  The  fact  is,  that  Higgins  was 
hopelessly  out  of  his  depth.  The  plan  of  the  'Mirror'  deman- 
ded  a  'story  tragicaF.  His  excessive  respect  for  the  chronicles 
he  so  carefully  studied  forbade  hira  to  tamper  with  historical 
facts.  He  tries,  and  fails,  to  present  as  Tragedy  what  is  in 
reality  Comedy,  the  story  of  Leir,  by  having  it  related  by 
the  victim  of  undeserved  suffering,  the  heroine  of  the  inor- 
ganic  tragic  sequel.  Clio  and  Melpomene  between  them 
lead  him  a  sorry  dance.  —  But  however  poor  as  art,  his 
version  is  of  very  considerable  importance,  for  not  only 
does  he  go  back  in  diligent  search  of  detail  —  Leir's  knights, 
for  instance,  are  mentioned  nowhere  eise,  except  in  the 
printed  Perceforest,  between  Cxt  and  Shakespeare  —  but  the 
centre  of  interest  is  shifted  from  the  story  proper,  which 
here  becomes  rudimentary,  to  the  tragic  sequel,  which  he 
expands  into  24  stanzas,  containing  what  Warton  considered 
the  most  poetical  passage  of  all  his  work  (Warton  ed.  Hazlitt, 
IV,  195).  Cordila  depicts  in  lurid  colours  the  borrors  of 
her  imprisonment,  contrasting  her  loathsome  dungeon,  her 
bed  of  straw,  etc.,  with  her  former  State.  In  the  darkness 
she  sees  a  'grizely  ghost'  approach.  It  is  lDespayre',  who 
counsels  death  and  provides  a  knife.  After  a  long  debate, 
Cordila  yields,  says  her  farewell,  partly  in  French,  and 
Despair  strikes  the  blow.  The  scene  is  supposed  to  have 
suggested  the  temptation  of  the  'Redcrosse'  knight  by  Despair 
in  Spenser's  Fairy  Queen,  Bk.  I,  eh.  IX  (cf.  Warton,  ib. 
p.  196;  Herford,  Eversley  K.  L.,  p.  9).  Higgins's  treatment 
of  tlie  story  cannot  have  been  without  effect  on  Shakespeare, 
to  whom  it  certainly  was  known  (et  HI  §  28).  The  mere 
fact  of  an  attempt  at  a  tragic  setting  is  important. 

mee  Cordeil  fight,  Because  I  loude  always  that  seemed  right;  Therefore  they 
bated  mee  and  did  pursue  Their  aunte  and  Qaeene  as  she  had  been  a  jewe/ 
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The  words  in  which  Higgins  refers  to  his  authorities 
afford  an  interesting  comment  on  some  of  the  chronicles 
dealt  with  above.  In  a  preface  to  the  1574  edition  he 
writes  (MfM  ed.  Haslewood,  I  7  t):  —  'I  haue  seen  no  aun- 
cient  antiquities  in  written  hand  bat  two :  one  was  Galfridus 
of  Munmouth,  which  I  lost  by  raisfortune;  the  other,  an  old 
chronicle  in  a  kind  of  Englishe  verse,  beginning  at  Brüte 
and  ending  at  the  death  of  Humfrey  Duke  of  Gloucester; 
in  the  which,  and  diuers  other  good  chronicles,  I  finde  many 
thinges  not  mentioned  in  that  great  tome  engroced  of  late 
by  Maister  Grafton;  and  that,  where  he  is  most  barraine 
and  wants  matter.  ....  1  was  often  fayne  to  vse  mine 
own  simple  invention,  yet  not  swaruing  from  the  matter: 
because  the  chronicles  (although  they  went  out  vnder  diuers 
mens  names)  [cf.  §  47]  in  some  suche  places  as  I  moste 
needed  theyr  ayde,  wrote  one  thing,  and  that  so  brieflye, 
that  a  whole  prince's  raigne,  life,  and  death,  was  comprysed 
in  three  lines;  yea,  and  sometimes  mine  olde  booke,  aboue 
mentioned,  holpe  mee  out  when  the  rest  forsoke  mee.  As 
for  Lanquet,  Stowe,  and  Grafton  [they]  were  alwayes  nighe 
of  one  opinion:  but  the  Houre  of  Histories  somewhat 
larger:  some  helpe  had  I  of  an  old  chronicle  imprinted  the 
year  1515.' 

With  these  hints  (or  even  without  them),  getting  at 
Higgins'  sources  is  not  a  difficult  task.  His  MS.  of  Geoffrey 
must  have  gone  astray  before  he  turned  his  attention  to 
Cordila;  its  use  cannot  be  traced.  The  old  chronicle  in  a 
kind  of  English  verse  was  apparently  a  MS.  of  Hardyng 
(cf  §  33;  Duke  Humphrey  died  1447),  which  however 
supplied  little  besides  some  of  the  names,  and  the  title  of 
Ragan's  husband  and  son,  'of  Camber  and  CornwalT  or  'of 
Com  wall  and  of  Wales'  (Hard.:  'of  Cambre  and  Cornewaile', 
'of  Walis,  and  of  Cornwayle  ther  by?).  Hardyng's  rhyme, 
'The  fyrst  of  them  was  called  Gonorelle,  The  next  Ragan, 
and  the  youngest  Cord  eile',  no  doubt  suggested  that  of  St.  7, 
4the   eldest   hight   Gonerell  .  .   his   yonger  Ragan  .  .  the 


s 
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yongest  nam'd  Cord  eil',  since  Cordila  is  the  form  previously 
and  generally  used  by  Higgins.  Camber  and  Cornwall, 
Morgan  of  Albanie,  GonorelL,  Bagan,  Cordeil  might  otherwise 
have  come  viä  Stow'ß  Summarie,  which  gives  the  forma 
Cordyla  (later,  Chronides  1580,  Cordila)  and  Conedagus, 
nearer  to  Cordila  and  Conidagus  than  those  of  any  other 
authority  (Grafton's  Abridgeme&t:  Cunedagius)  named.  Leir's 
burial  in  the  temple  of  Janas  is  not  expressly  stated  in  any 
of  them  bat  Hardyng,  but  implied  in  Stow  (and  Graft  Abr., 
Cordyla  baried  there  'by  her  father').  Higgins  appears  not 
to  have  known  of  Grafton's  editions  of  Hardyng,  but  by 
that  great  tome  to  mean  Grafton's  Chronicle  (cf.  §  47),  for 
the  use  of  which  there  is  nothing  more  conclusive  than  the 
lines  'King  Aganippus  well  agreed  to  take  me  so,  He  deemde 
that  vertue  was  of  dowries  all  the  best5  (cf .  Grit :  Aganippus . . . 
remembring  the  vertues  of  the  aforenamed  Cordeilla,  did 
without  promise  of  Do  war,  take  the  sayde  Cordeilla  to  his 
wyfe).  The  Floure  of  Historie*  was  one  of  Archbishop  Parkens 
editions  of  MW  (cf.  §  6).  'CaxtonV  Chronicle  was  twice 
reprinted  in  1515,  once  by  Julian  Notary,  and  again  by 
Wynkyn  de  Worde  (cf.  BriL  Mus.  Cat  of  Eariy  Printed 
Books).  These  two  versions,  MW  and  Cxt,  prove  to  have 
given  most  help,  and  together,  in  imperfect  combination, 
supply  the  bulk  of  Cordila's  account  of  her  father's  reign. 
The  textual  corrections  and  the  two  additional  stanzas  in 
the  1575  edition  (here  to  be  called  MfM  75)  indicate  no 
further  research,  but  in  the  revision  for  the  1587  edition 
(MfM  87)  the  insertion  of  'Maglaurus'  (St.  13,  19)  shows 
that  Higgins  still  had  MW  at  hand,  while  St  11  and  12 
are  partly  re-written  to  introduce  PV's  version  of  Cordeilla's 
ans  wer  (cf.  p.  124).  Probably,  too,  'regulus  Gallorum'  in  PV 
caused  the  alteration  of  'king*  into  4Prince'  (St  14).  The 
epithet  lunweldy'  for  'aged'  in  St  16  is  not  sufficient  evi- 
dence  for  the  consultation  of  Holinshed. 

What  Higgins  calls  his  simple  invention  goes  for  some- 
thing.      He    found    in   Cxt    that   Cordila   was    fairer    than 
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her  sisters.  He  goes  a  step  or  two  further  towards  the 
Cinderella-variants,  and  make  tfaem  jealous  (St.  8),  so  that 
the  father's  anger  is  kept  alive  ;by  tbeir  intismentf  (St  15 
in  75).  Cf.  further  on  Higgins,  p.  104-8.  —  One  example 
of  his  method  in  using  his  authorities  may  be  given.  In 
St  16  we  are  told  how  the  eider  daughters  (75,  =  Gxt; 
87  'their  husbands',  =  MW,  PV,  etc.)  rose  as  rebels  and 
deprived  Leir  of  his  crown  and  right  (MW:  et  abstulerunt 
ei  regnum  atque  regiam  potestatem;  Cxt:  bynome  hym  holy 
the  royalme)  and  the  three  following  stanzas  relate  after 
Cxt  how  it  was  agreed  that  Leir  should  have  a  train  of 
'threescore  knightes  and  squires'  \87:  'sixty  Knights'),  and 
how  they  were  reduced  successively  to  thirty,  ten,  five,  and 
one.  Now  the  12th  Century  historiographer  of  St.  Albans 
(cf.  §  6)  had  saved  parchment  by  condensing  all  the  corre- 
sponding  part  of  Geoffrey  into  one  paragraph,  making  Goneril 
and  Began  'hit  together',  and  ascribing  Groneril's  unfilial 
language,  with  improvements,  to  both  sisters.  This  divergent 
account  supplied  material  for  part  of  anotfaer  stanza,  which 
hardly  harmonises  with  what  goes  before  (St  21):  (Eke  at 
what  time  he  askte  of  eache  to  have  his  gard,  To  garde 
his  grace  where  so  he  walkte  or  wente:  They  calde  him 
doting  foole,  all  his  hestes  debarde,  Demaunded  if  with  life 
he  could  not  be  contente\  Cf.  MW:  lRex  .  .  deliberavit 
tandem  filias  suas  adire,  .  .  ut  si  fieri  posset,  sibi  dum 
viveret  et  xl  nülitibus  suis  stipendia  ministrarent.  Quae 
cum  indignatione  verbum  ex  ore  rapientes,  dixerunt 
eum  senem  esse,  delirum,  et  mendicum,  nee  tanta  familia 
dignum.  Sed  si  veliet,  relictis  caeteris  cum  solo  railite 
remaneret*. 

49.  Holinshed's  Chronicle  (Hol).  The  work  designed 
by  Wolfe  in  1548,  and  completed,  after  his  death  in  1573, 
by  Holinshed,  with  the  assistance  of  Harrison,  was  published 
in  1577.  The  second  edition,  1587,  3  vols.,  folio,  prepared 
by  Hooker  and  others,  was  that  which  Shakespeare  used 
(cf.  DNB;  Boswell-Stone,  Shakespeare's  Holinshed,  L.  1896, 
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p.  X).  The  text  of  the  story  from  Bk.  II  of  the  Historie 
of  England  given  by  Furness  in  the  New  Variorum  K.  L. 
is  stated  (p.  384)  to  be  from  ed.  1574  (sie),  but  the  textual 
changes  noted  by  Boswell-Stone  (p.  IX,  note  2)  show  it  to 
be  that  of  the  1587  ed.  These  changes,  however,  are  quite 
immaterial,  e.  g.  4unneth'  altered  to  'scarslie*.  The  authorities 
for  Leir  cited  in  the  margin  (ed.  1587,  p.  12  f.)  are  'Mat. 
West.'  and  'Gal.  Mon.'  But  there  is  no  evidence  that  when 
the  text  was  written  'GaL  Mon/  was  actually  consulted. 
The  only  words  in  Ch.  V  and  Ch.  VI  to  Cordeilla's  death 
that  come  directly  from  Geoffrey  are  in  the  marginal  note 
on  Aganippus:  —  'He  governed  the  third  part  of  Gallia  as 
Gal.  Mon.  saith.'  Whatever  eise  may  appear  to  be  due  to 
Geoffrey  —  about  four  lines  altogether  —  may  also  have 
come  from  MW,  and  one  of  these  short  passages  is  certainly 
from  MTW,  not  Geoffrey,  namely  that  which  places  Leir's 
vault  under  the  Sore  'beneath  the  towne'  of  Leicester  (cf. 
MW:  infra  Legecestriam;  Geoff.:  intra  Legecestriam).1)  If 
the  author,  who  evidently  was  not  unwilling  to  enlarge  on 
Fabyan,  his  chief  source,  had  read  Geoffrey  before  writing 
this  chapter,  he  would  undoubtedly  have  found  something 
to  interest  him.  Besides  Fabyan  and  MW,  Cxt  was  used. 
The  first  part  of  Ch.  V  is  almost  entirely  Fabyan,  with  the 
language  modernised,  and  with  some  slight  changes,  additions, 
and  omissions,  and  one  very  important  Variation,  on  the 
motive  for  the  Question.  Where  Fabyan  has  simply  4to 
knowe  the  mynde  of  his  .iii.  doughters',  Hol.  has  4he  thought 
to  vnderstand  the  affections  of  his  daughters  towards  him, 
and  preferre  hir  whom  he  best  loved,  to  the  succession  over 
the  kingdome.'  This  is  an  entirely  different  motive  from 
that  of  any  earlier  version,  and  it  did  not  fail  of  its  effect 
on  Shakespeare  (cf.  p.  168,  174).    The  influence   of  Cxt  is 


l)  Other  points  from  MW  (=  Geoff.):  —  Leicester  on  the  Sore; 
literal  rendering  of  Quantum  habes,  tantum  vales;  the  nephews'  disdain 
to  be  under  the  government  of  a  woman. 
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first  noticeable  where  the  qualities  in  Cordeilla  that  won 
the  heart  of  Aganippus  are  enumerated;1)  becomes  stronger 
after  Leir's  deposition,  and  from  his  arrival  in  Gallia  down  to  the 
death  of  the  two  dukes  in  the  battle,  the  narrative  is  almost 
entirely  a  condensation  of  Cxt  In  the  few  lines  of  Ch.  VI, 
Fab.,  Cxt,  and  MW  are  all  to  be  traced. 

50.  William  Warner,  AlbiorCs  England.  This  work,  a 
long  episodic  poem  in  14-syllable  lines  which  rivalled  the 
MfM  in  populär  esteem  (cf.  Warton,  ed.  Hazlitt,  IV  202), 
in  its  original  shape  (Ist  ed.,  1586,  four  books)  treated  of 
legendary  or  imaginaiy  incidents  of  British  history  from 
the  time  of  Noah  tili  William  L  It  gradually  grew  to 
sixteen  books  (5th  ed.,  1602,  13  bks;  4A  continuance'  etc., 
1606,  Bks.  14—16;  cf.  DNB).  Warner  makes  a  selection 
of  the  most  attractive  stories  in  the  British  history,  skipping 
from .  Locrine  to  Leir,  and  then  without  relating  Cordella's 
death,  to  Iden  the  'tyrannous  mother'  of  Ferrex  and  Porrex. 
Leir  is  disposed  of  in  Bk.  HI,  Ch.  XIV,  in  48  lines,  or,  as 
the  work  is  reprinted,  in  8's  and  6's,  in  96  lines  (Chalmers, 
English  Poets,  IV,  1810,  p.  538  f.).  The  account  is  too 
short  and  free  to  show  with  certainty  what  other  chronicles 
the  author  had  read  in  addition  to  Cxt,  to  which  'Agamp' 
and  Leir's  lament  before  leaving  Britain  point  definitely. 
The  regulär  Substitution  of  Gallia  for  France  suggests  either 
Fab.,  Grft.  or  Hol.,  and  any  one  of  these  may  have  furni- 
shed  'Albanie'  and  the  rebellion  not  of  the  daughters,  as  in 
Cxt  and  MfM  75,  but  of  their  husbands.  Leir's  making 
known  4Vnto  Cordella  his  estate,  who  rueth  him  so  poore', 
slightly   favours  Hol.,   cf.    'Cordeilla   hearing   that   he   was 


')  Cf.  Fab.:  Aganippus  .  .  harde  of  the  beautie  and  womanhode  of 
Cordeilla;  Hol.:  Aganippus,  hearing  [of  the  beautie,  womanhood,  and 
good  conditions  of  the  said  Cordeilla;  Cxt:  but  this  Cordeyl  was 
wonder  fayr,  and  ofso  goode  condycyons  and  maners  /  that  the  kyng 
of  Fraunce  agampe  herd  of  hyr  speke. 
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arriued  in  poore  estate.'  —  Warner  makes  a  considerable 
advance  on  Cxt  in  firet  telling  of  an  attempt  on  Leir's  lifo 
(cf.  §  53,  a,  i):  - 

.  .  .  of  two  bads,  for  better's  choyse,  he  backe  againe  did  goe. 

Bat  Gonorill,  at  his  returne,  not  onely  did  attempt 

Her  father's  death,  bat  openly  did  hold  him  in  contempt. 

His  agod  eyes  powre  out  their  teares,  when  holding  vp  his  hands, 

He  say'd:  uO  God,  who  so  thou  art,  that  my  good  hap  withstands, 

Prolong  not  life,  deferre  not  death,  myself  I  ouer-liue, 

When  those  that  owe  to  me  their  liues,  to  me  my  death  would  giue." 

Cxt:  .  .  .  Alas  that  euer  he  come  in  to  that  londe  /  and 
sayde  /  yet  had  me  bene  better  to  haue  duellyd  with  my 
fyrst  doughter  /  And  anon  went  thens  to  his  first  doughter  / 
but  anone  as  she  sawe  him  come  she  swore  by  god  and 
his  holy  names  /  and  by  as  moche  as  she  myght  that  he 
shold  haue  no  mo  with  hym  but  one  knyght  yf  he  wold 
ther  abide.  Tho  began  leir  ageyne  to  wepe  /  &  made  moch 
sorow  &  said  tho  /  alias  now  to  long  haue  I  liued  ...  for 
now  .  .  .  haue  I  no  frende  ne  kyn  that  me  wylle  do  ony 
good  j  But  whan  I  was  ryche  al  men  me  honoured  and 
worshipped  /  and  now  euery  man  hath  of  me  scorne  and 
despyte  / 

51.  Spenser's  Faerle  Queene  (FQ).  In  Bk.  II,  canto  x, 
Spenser  lets  Prince  Arthur,  in  the  House  of  Temperance, 
read  'A  chronicle  of  Briton  kings,  from  Brüte  to  Vthers 
rayne'  from  4An  auncient  booke,  hight  Briton  monimentä 
(II,  ix,  534).  Evidently  it  was  Geoffrey's  liber  vetustissimus 
that  'chaunced  to  the  Princes  hand  to  rize.'  Six  stanzas  of 
the  canto,  v.  240—293,  teil  of  Leir  and  Cordelia.  They 
were  written,  it  seems,  in  Ireland.  The  poet  had  finished 
Bk.  I  and  part  of  Bk.  II  before  leaving  England  in  1580. 
The  earliest  references  to  Ireland  appear  in  Bk.  II,  canto  ix, 
and  that  book  was  probably  completed  in  the  early  years 
of  his  residence  in  Dublin.  Returning  to  London  in  Nov., 
1589,  he  lost  no  time  in  getting  a  publisher  for  what  was 
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ready  of  his  work,  namely  the  first  three  books.  lt  was 
entered  S.  R.  Ist  Dec.  1589,  and  published  1590  (cf.  DNB). 
Tbis  sapplies  a  terminus  a  quo  for  the  Old  Play  (cf. 
§  53,a,  ii). 

When  we  attempt  to  discover  the  sources  of  this  version, 
we  are  confronted  with  the  same  difficulties,  in  a  greater 
degree,  as  with  Warner.  It  is  altogether  too  compendious, 
and  at  the  same  time  too  independent,  to  supply  sufficient 
data  for  a  certain  inference.  With  naive  writers  like  Higgins 
and  the  anonymous  dramatist,  who  without  any  considerable 
previous  knowledge  of  the  British  history  compose  immediately 
from  authorities  to  which  subsidiary  points  at  once  afford 
a  clue,  the  task  is  easy.  Bat  in  Spenser  we  have  to  do 
with  an  antiquary  who  had  followed  the  then  burning  question 
of  the  authenticity  of  the  British  record  with  a  zeal  which 
it  would  not  repay  me,  for  the  purposes  of  this  study,  to 
emulate  I  therefore  leave  unanswered  such  questions  as 
why  he  wrote  'Aganip  of  Celtica,  when  'Gallia'  would  have 
given  a  better  rhyme;  what  was  his  authority  for  sending 
Bladud  to  Athens  (v.  228);  whence  came  his  knowledge  of 
the  Welsh  for  Brüte  Greneshield  etc.  (v.  220t).  The 
names  Gonerill,  Cordeill,  Maglan,  Aganip  are  Englished 
directly  from  the  original  Latin  forms,  which  are  all  given 
by  Fab.,  Grft,  Hol.  Of  these  Hol.  alone  gives  Reg  an  (Fab., 
Grit.:  Ragan)  as  in  Geoffrey,  and  as  much  detail  of  the 
unkindness  of  the  two  daughters  as  Leir's  'going  from  the 
one  to  the  other'  (drawn  from  Cxt  to  eke  out  Fab.).  In 
FQ  Leyr  goes  from  Gonerill  to  Regan,  but  not  back  again. 
The  intended  division,  however  (Mongst  whom  his  realme 
he  equally  decreed  To  haue  diuided),  cannot  possibly  have 
come  from  Hol.,  where,  as  we  have  seen  (§  49),  the  king 
purposed  giving  the  whole  kingdom  to  Cordeilla.  It  agrees 
only  with  Eul.  Hist  (cogitavit  regnum  inter  eas  aequis  por- 
tionibus  dividere),  and  PV  (opes  aequa  lance  dividendas 
statuit),  both  of  which  are  otherwise  out  of  the  question. 
Geoffrey  alone  satisfies  all  demands.    The  desire  for  brevity 
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leads  in  Eul.  Hist,  PV,  and  FQ  independently  to  the 
intendod  division  in  the  original,  into  thirds,  being  regarded 
as  equal,  in  comparison  with  the  notorious  inequality  ot  the 
actual  division,  although  there  the  king,  by  a  lack  of  mathe- 
matical  precision,  contrives  to  make  the  third  which  he 
keeps  up  his  sleeve  for  Cordeilla,  larger  than  either  of  the 
two  thirds  he  has  already  disposed  of.  (Just  as  Shakespeare's 
Lear  does  if  we  read  'equalities'  with  Qr  Cf.  p.  146,  170). 
But  Geoffrey  is  very  laxly  followed;  and  one  or  two  points, 
especially  the  title  of  Regan's  husband,  'the  king  of  Gam- 
bia', suggest  that  Spenser  worked  without  the  book,  but 
from  memory  aided  with  notes  of  Geoffrey.  Hardyng,  follo- 
wed by  Stow's  Sum.,  GrftAbr.,  MfM,  adds  Camber  to 
Comwairs  territory,  but  Spenser  was  probably  influenced 
by  the  recollection  of  Brute's  division  of  Britain  into  Albania, 
Cambria,  and  Loegria.  He  cannot  be  freed  from  the  reproach 
of  inconsistency.  Leir  voluntarily  divides  his  realm  (v.  260) 
but  does  not  grieve  to  be  deposed  (v.  266)  and  Cordelia 
levies  an  army  4to  war  on  those,  which  him  had  of  his 
realme  bereau'd'  (v.  284),  as  if  his  land  had  been  taken 
from  him  by  fprce,  as  in  the  original.  —  Rhyme  in  Spenser's 
difficult  stanza  is  a  powerful  factor.  It  not  only  produces 
the  meaningless  Statement  that  Leyr  put  his  question 
4 with  speeches  sage',  but  is  responsible  for  the  form  Cor- 
delia (cf.  p.  161 — 2)  and  for  the  hanging  of  the  heroine 
('herseif  she  hong'  to  rhyme  with  'strong'  and  4ong.T 
Cf.  m,  §  25). 

52.  Harvey's  Philadelphias.  Richard  Harvey,  notorious 
through  his  literary  squabble  with  Nash,  and  as  the  subject 
of  the  latter's  lampoon,  lHave  with  you  to  Saffron  Waiden', 
is  less  known  by  his  'Philadelphvs,  or,  A  Defence  of  Brutus, 
and  the  Brutans  History',  L.  1593,  b.  1.,  4°,  dedicated  to 
Robert  Devereux,  Earl  of  Essex.  In  this  work  the  author 
attempts  to  lay  the  supposed  British  history  before  his  readers 
in  a  kind  of  tabular  analysis,  in  which  the  'Artes  and  Actes 
of  Brüte  and  his  Brutans'  are   all  reduced   to  Virtues  and 
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Vices.    Leyr  figures   twice   in  the  latter  category  (p.  23, 
29):  — 

Wordee:  Leyr  forgetting  his  Honour  asked  bis  three 
daughtera  a  fond  needlesse  questioD,  as  some  vse 
to  dally  with  yoang  children,  and  would  foreooth, 
heare  of  them  that  were  women  grown,  How  mach 
they  loaed  him:  they  might  haue  shewed  on  their 
finger. 


Their  vice  or 
folly  seen  in 


Their  vice  or 

Iniustice  is 

proaed  in 


Diuiding:  .  .  .  Leyr  gaae  halle  his  goodes  to  his  two 
eldest  daughtera  at  their  marriage,  and  made  them 
mightier  than  himselfe,  for  speaking  to  him  fairely 
or  paintedly,  bat  he  gaae  nothing  with  Cordeü  to 
her  dowry,  because  she  told  him  an  open  truth 
without  anie  forgerie. 

Bewarding:  Leyr  at  his  death  gaae  his  hälfe  kingdome 
to  Cordeyl,  for  defending  him  in  trouble:  the  people 
made  her  queene  by  common  consent,  and  thereby 
hindered  the  right  of  her  two  Nephewes  the  very 
next  apparent  heires. 

Cordeil  gives  an  example  of  Virtue  (p.  18): 


Their  Vertue  and       Talke  and 
Temperance  Conference 

appeared  in 


Bätoeene  the  father  and  the  chüde: 
Cordeü  being  euer  modestly  and 
maydenly  shamefaced,  either  would 
not  or  could  not  flatter  her  father 
Leyr  with  needlesse  phrases  and 
vain  othes,  but  answered  him 
mildly  and  simply  without  osten- 
tation  or  deceite,  that  she  loued 
him  as  her  naturall  father  with  an 
obedient  euer  and  thankfull  heart 
vnfainedly. 


And  again  in  that  she  'behaued  her  seife  so  louingly  and 
paciently,  that  she  would  not  punish  the  two  sonnes  of 
Maglan  and  Hennine  for  their  fathers:  she  thought  it  no 
reason  to  plaister  one  bodie  for  an  other  bodies  sores,  to 
beate  one  for  anothers  fault',  etc.  But  this  sympathetic  view 
of  Cordeil  does  not  prevent  Harvey  from  finding  in  her 
deposition   by  the  nephews  examples   of   'Their   vertue   or 
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fortitude  ...  in  —  Warre  —  at  hörne',  and  of  their  Hustice 
. .  in  —  Reuenging',  4seeing  these  were  the  sonnes  of  her 
eldest  sisters'.  His  scheine  compels  him  either  to  praise  or 
blame.  The  suicide,  again,  exemplifies  'vice  or  extream 
fortitude  .  .  knowen  by  —  Pusillanimity  or  base  idleness: 
....  Cordeyl  being  at  her  wits  end  despaired  of  her  libertie, 
and  murdered  her  seife  in  prison.' 

Stokes  (Chronolog.  Order  of  Sh.'s  Plays,  L.  1878,  p.  119) 
proposes  this  book  as  a  possible  source  for  Shakespeare.  It 
is  only  a  casual  Suggestion,  with  no  reasons  given,  and  I 
can  supply  none.  Harvey  derived  his  Information  from 
Fab.,  probably  through  Grft  This  is  shown  by  the  names 
Gonoril,  Ragan,  Cordeil,  Maglan,  Hennine,  formed  like  those 
in  FQ,  and  by  such  verbal  agreemente  as  'she  loued  him 
more  than  her  owne  soule  (=  Fab.,  Grft;  Hol.:  'life'); 
las  her  naturall  father'  etc.  Cordeyl's  burial  at  Leicester 
(p.  33)  may  be  from  Hardyng  or  Godet,  but  is  more 
probably  from  either  Stow  or  Grft  Abr.  For  every  point 
of  Shakespeare's  knowledge  of  the  story  that  may  have 
come  from  Harvey  we  shall  find  an  alternative  in  Hol.  The 
extracts  given  here  are  of  some  slight  interest  as  showing 
Harvey's  views  of  Leyr's  and  Cordeil's  actions,  but  there 
is  nothing  in  them  that  can  be  thought  to  have  influenced 
Shakespeare. 

53.  The  Old  Play  (OP).     The  earliest  evidence  of  a 

dramatisation  of  the  Leir-storv  is  the  record  in  Henslowe's 

«» 

Diary  that  on  April  6,  1593,  a  Performance  of  'kinge  leare' 
at  the  Rose  by  the  Queen's  men  and  Sussex's  together 
brought  in  38  Shillings  (Malone,  Hist  Acct.  of  Engl.  Stage, 
1800,  p.  368).  Henslowe  also  records  a  similar  Performance 
for  April,  1594.  uThe  entries,  however,  are  so  given 
that  it  is  by  no  means  certain  he  did  not  intend  in 
both  entries  the  year  which  commenced,  under  the  old 
system,  with  1593-4"  (Halliwell[-Phi]lipps],  Works  of 
Sh.,  vol.  XIV,  1865,  p.  354).  Fleay  dates  the  two  Perfor- 
mances April  6  and  8,    1594   (Biogr.  Chron.   of  Engl.  Dr. 
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1891,  II  51).1)  On  May  14,  1594  there  was  entered  on 
the  Stationers'  Register,  to  Edward  White,  la  booke  enti- 
taled  I  The  moste  famous  Chronide  historye  of  Leire  hinge 
of  England  and  his  Three  Daughters'  (Arber's  Transcript, 
II  649).  Of  this  book,  which  there  is  no  reason  to  doubt 
was  a  play,  no  copy  has  been  found.  On  May  8,  1605, 
the  following  two  entries  were  made,  together:  —  to 
Simon  Stafford  UA  booke  called  Hhe  TragecaU  Historie  of 
hinge  Leir  and  his  Three  Daughters  &c?  As  it  was  latdy 
ÄctecP\  and  to  John  Wright  fcby  assignement  from  Simon 
Stafford  and  by  consent  of  Master  Leake,  TJie  TragicaU 
history  of  hinge  Leire  and  his  Three  Daughters  /  Provided 
that  Simon  Stafford  shall  hane  the  printinge  of  this  booke' 
(Arber  III  289).  The  title  of  this  book  is  given  in  the 
reprint  here  used  (Sh.'s  Library  ed.  Hazlitt  1875,  II,  ii, 
306— 387)  *)  as  The  Trae  Chronicle  History  of  King  Leir 
and  his  three  daughters,  Gonorill,  Ragan,  and  Cordella.  As 
it  hath  been  diuers  and  sundry  tdmes  lately  acted.  London, 
Printed  by  Simon '  Stafford  for  lohn  Wright,  ind  are  to  bee 
sold  at  his  shop  at  Christes  Church  dore,  next  Newgate- 
Market,  1605.' 

No  one  who  has  had  occasion  to  use  Arbeits  Transcript 
can  be  unawäre  that  the  description  of  a  book  in  the  S.R. 
may  differ  considerably  trom  the  subsequent  printed  title. 
For  example,  Camden's  'Remaines  concerning  Britain'  is 
entered  Nov.  10,  1604  as  4A  booke  called  Reserches  of 
Brittaine  containinge  the  Inhabitants  thereof,  Their  lan- 
guage,  Christian  names,  Surnames.  Impreses  Apothegmes  &c' 
(Arber  III  275).  It  is  therefore  hardly  worth  while,  perhaps, 
to  remark  on  Leire's  title,  4kinge  of  England',  in  the  1594 
entry.  Yet  it  somewhat  favours  the  view  that  that  entry 
refers  to  the  same  play  as  those  of  1605,  for  in  OP  Leir, 


*)  OP  was  then  acted,  Fleay  states,  4as  an  old  play'.  Bat  it  could 
not  have  been  a  very  old  play.    Cf.  p.  117. 

*)  OP  was  first  edited  by  Steevens  in  Twenty  of  the  Plays  etc., 
1766,  vol.  IV,  and  again  in  Nichols'ß  Six  Old  Plays,  etc.,  1779,  vol.  II. 
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though  theoretically  king  of  Britain,  is  actually  king  of 
England  only.  Cambria  and  Cornwall  are  under  other  kings, 
and  Albany  or  Scotland  is  not  brought  into  the  play  at  all 
(et  III  §  26).  —  No  one,  I  think,  has  expressed  a  definite  belief 
in  the  existence  of  more  than  one  pre-Shakespearian  play 
of  Leir,  except  Halliwell-Phillipps,  who  writes  (Outlines  etc., 
No.  217,  ed.  1890,  II  338):  "There  were  at  least  two  old 
plays  on  the  subjeet  in  the  dramatic  repertory  of  the  time, 
one  of  which  was  [OP] . . .,  and  another,  now  lost,  that  bore 
probably  more  affinity  to  Shakespeare's  drama.  The  latter 
fact  is  gathered  from  an  interesting  entry  in  an  inventory 
of  theatrical  apparel  belonging  to  the  Lord  Admiral's  Company 
in  March,  1598 — 9,  where  mention  is  made  of  'Kentes  woden 
leage',  that  is,  Stocks"  Ex  pede  Herculem,  from  a  wooden 
leg  another  old  play!  Now,  it  is  well  enough  for  the  Fool 
to  call  the  Stocks  'cruel  garters'  and  'wooden  netherstocks' 
(KL,  II,  iv,  7;  10),  but  such  figurative  nomenclature  would 
be  quite  out  of  place  in  this  'Enventary'  of  Henslowe's,  a 
sober  list  of  stage  properties.  And  we  must  remember  that 
a  wooden  leg  would  be  quite  a  likely  property.  If  Marlowe's 
Faustus  was  in  the  repertory  of  the  Lord  AdmiraPs  Company, 
one  would  be  needed  for  the  Doctor's  trick  on  the  Horse- 
courser.  Henslowe  was  illiterate,  and  in  such  lists  he  calls 
a  spade  a  spade,  and  a  male  nether-garment  'j  payer  of 
hosse*.  It  is  most  improbable  that  when  he  wrote  down  a 
'woden  leage',  he  meant  anything  but  just  that  This  wooden 
leg,  then,  is  a  very  weak  prop  for  so  great  a  bürden.  Halli- 
well-Phillipps cannot  'stand  much  lipon  that'.1) 

Most  authorities  are  content  to  suppose  that  the  play 
we  possess  is  the  play  referred  to  in  1593  and  1594.  Its 
style    of   composition,    diction    etc.    certainly    give    it   the 


*)  'Faust.  No,  faith;  not  much  upon  a  wooden  leg1  (Mario we,  ed. 
Dyce,  p.  129).  —  Henslowe's  ßpelling  is  very  wonderful.  Can  4Kente'  be 
his  idea  of  the  name  of  the  populär  comic  actor  and  dancer,  Kemp, 
otherwise  Kempte;  Kempt  in  the  First  Folio  (DNB)? 
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appearance  of  having  been  written  years  before  1605. 
Wright  understates  the  case  in  saying  that  the  two  plays 
4may  possibly  by  the  same'  (K.  L.,  1876,  p.  XIII). 
Their  identity  is  highly  probable  (cf.  inf.  p.  117). 

The  su&picion  of  fraud  cast  upon  Stafford  by  Malone, 
entertained  by  many  later  editors,  and  enlarged  upon  by  Fleay, 
is  based  to  a  great  extent  upon  a  misapprehension.  Fleay 
'very  forcibly  argues',  according  to  Adee  ('Bankside'  K.  L., 
p.  VII  f.),  that  the  old  play  styled  a  Chronicle  in  1594 
'could  not,  when  printed  ...  in  May,  1605,  have  been 
entitled  as  it  was  a  Tragicall  History  unless  for  the  purpose 
of  palming  it  off  as  Shakespeare's  Tragical  History,  then 
lately  acted.'  And  Herford  writes  ('Eversley'  K.  L.,  p.  7) 
that  the  play  entered  S.  R.  1594  was  'first  printed  in  1605, 
with  a  title-page  calculated  to  identify  it  with  the  great 
tragedy  then  in  the  first  splendour  of  its  fame.'  But,  as  we 
have  just  seen,  the  title-page  styles  the  play  a  Chronicle 
History.  Only  in  the  S.  R.  is  it  called  a  Tragical  History. 
To  confine  the  deceptive  title  (if  there  is  any  guile  in  the 
word  Tragecall)  to  the  private  papers  of  the  Company  of 
Stationers  was  a  remarkably  ineffectual  attempt  at  a  fraud 
upon  the  public.  It  is  as  if  the  conspirators  tried  to  blow 
up  King  and  Parliament  by  sinking  their  barreis  of  gunpowder 
in  the  Thames.  But  Fleay  is  not  guilty  of  this  simple 
confusion.  He  has  "examined  this  question  with  special 
minuteness"  (for  some  examples  of  which  cf.  inf.  p.  117  f.). 
"Stafford  wished  to  pass  off  the  old  play  as  Shakespeare's. 
Wright,  however,  had  not  the  impudence  to  put  Stafford's 
'Tragical  History'  on  his  title-page,  though  he  kept  the  'lately 
acted',  which  was  probably,  as  far  as  the  older  play  is 
concerned,  not  true"  (from  Furness,  p.  381  f.).  This  dark 
conspiracy  was  worthy  of  the  year  1605.  But  if  OP  had 
not  been  lately  acted,  the  man  who  had  the  impudence  — 
it  was  Stafford,  not  Wright,  who  printed  the  book,  and  was 
probably  responsible  for  its  title-page  —  to  expand  the 
misstatement  in  the  S.  R.  to  the  more  persuasive  'As  it  hath 

7 
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been  diuers  and  sundry  times  lately  acted'  would  surely 
not  have  hesitated  to  retain  the  word  'Tragecair  if  it  could 
be  expected  to  increase  the  sale  of  the  book,  in  which, 
however,  not  Stafford  the  printer,  but  Wright  the  publisher 
would  be  chiefly  concerned. 

If,  as  Arber  writes,  (but  I  wish  I  could  see  why)  4it 
is  evident  that  King  Lear  (sie)  was  printed  by  S.  Stafford  before 
the  8th  May,  1605,  though  not  entered  until  it  was  assigned 
on  that  date'  (III  289),  Fleay's  whole  contention  is  absurd: 
the  idea  of  deeeiving  the  public  must  have  come  to  Stafford 
a  day  after  the  fair.  But  in  any  case,  Fleay  on  the  one  hand 
attaches  to  the  different  wordings  of  the  two  descriptions, 
S.  R.  and  title-page,  an  importance  which  as  we  have  seen 
(p.  95)  is  not  justifiable;  and  on  the  other  he  fails  to  admit 
for  the  S.  R.  the  possibility  of  a  lax  use  of  the  word  4tra- 
gical',  such  as  was  prevalent  to  a  much  later  date.  The 
examples  of  this  use  given  by  Furness  (p.  378)  are  quit$ 
convincing,  but  here  may  be  added  that  in  scene  7  of  0£ 
itself,  Cordella  in  banishment  relates  to  Gallia  lthe  tragick. 
tale'  of  her  unhappy  youth;  and  that  Collier  (Sh.'s  Library v 
1843,  II)  calls  OP  'the  tragedy  of  King  Leir.' 

To  be  consistent,  those  who  suspect  Stafford  of  double-^ 
dealing  should  infer  from  the  'Chronicle  History*  on  the 
tiüe-page  of  the  1608  Quartos  an  endeavour  on  the  part  of 
Butter  to  palm  off  Shakespeare's  Tragedy  as  something  eise. 
Fleay  foresees  this  objeetion,  and  adds  to  the  sentence  quoted 
above,  "Accordingly,  when  the  real  'tragedy'  was  issued  in 
1608,  Butter  marks  his  edition  as  the  genuine  'Dirty  Dick' 
by  putting  'Chronicle  History'  on  its  forehead;  only  in  the 
Folio  does  the  real  name  of  'Tragedy'  appear  "  But  here  I 
give  up.  Furness  regards  the  conjeeture  of  fraud  as  'gracious 
fooling,  at  the  best',  and  one  cannot  but  admire  the  nioder- 
ation  of  the  epithet.  If,  as  Fleay  pathetically  admits,  his 
metrical-test  theories  depend  lipon  the  validity  of  this  con- 
jeeture, and  are  worthless  unless  Shakespeare  wrote  King 
Lear  before  May  8,  1605,  one  is  sorry  for  Ins  theories;  but 
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the  admission  may  serve  as  a  gloss  on  tbe  parable  of  the 
house  biült  upon  sand.  The  accusation  against  Stafford  is 
baseless,  and  there  is  no  reason  to  doubt  that  OP  had  been 
sundry  and  divers  time  Jately  acted  before  it  was  printed 
(cf.  Famess,  p.  378).  The  very  fact  that  on  applying  for 
his  license  the  printer  described  OP  to  the  Wardens  as  a 
play  'lately  acted'  is  to  some  extent  a  guarantee  of  the  truth 
of  that  statement  It  seeros  probable  that  Shakespeare 's 
attention  was  drawn  to  the  possibilites  of  the  Leir-theme  by 
the  publication  of  OP  (cf.  S.  Lee,  Life  of  Sh.,  p.  241). 

(a)  Sourcosof  the  story  in  OP.    This  question  has 
never  been    carefully   examined,   but  a  number  of  critics 
record  their  impressions.     Capell  stated  that  the  author  'has 
kept  him  close  to  the  chronicles'  (cf.  1821  Variorum,  I  158); 
according  to  Delius  he  'behandelt  den  Stoff  nach  der  Dar- 
stellung des  Chronisten'  (K.  L.,  1854,  p.  V),  but  we  do  not 
•learn  what  chronicles  or  which  chronicler.     Collier  said  his 
•chief    materials    were    evidentiy    derived   from   Holinshed' 
•(Sh.,  VII,  1843,  p.  353)  and  the  like  opinion  is  expressed 
•in  the  Irving  Shakespeare  (VI,  1889,  p.  322),  and  elsewhere. 
«Ward,  translating  Simrock  (1870,  II  228)  says  the  author 
.  used  either  Hol.  or  Geoffrey  (Engl.  Dram.  Lit.,  1899,11  176). 
*  R.   Fischer  thinks,  'welche  Version  der  Learfabel  ihm  vor- 
gelegen, wird  sich  allerdings   kaum  mit  Bestimmtheit  nach- 
weisen lassen'  (Zur  Künsten twicklg.  d.  engl.  Tragödie,  1893, 
p.  87),  and  Luick  that  wdie  spezifische  Lear-Fabel  bereits  so 
gefestigt  war,  daß  man  von  einer  eigentlichen   Stoffauslese 
durch  unseren  unbekannten  Dramatiker  schwerlich  sprechen 
kann'  (Forschungen  zur  neueren  Literaturgeschichte,  1898, 
p.  139). 

It  can  be  shown,  however,  with  certainty  and  comparative 

ease,  that  the  dramatist  selected   materials   from   the   three 

.  most  recent  metrical  versions  of  the  story,  Warner,  Mf M  87, 

.  and  FQ.     After  olimination   of  all  that  these   three  sources 

supplied,  there  remains  nothing  which   can  suggest  that  he 

ever  saw  Holinshed's  Chronicle,  or  Geoffrey. 

7* 
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I.    From  Warner  comes:  — 

The  fruitful  idea  of  the  daughters'  attempt  on  Leir's 
life  (cf.  §  50  and  III,  §  23),  which  bere  forms  the  basis 
of  four  scenes  (12,  15,  17,  19),  and  causes  the  intro- 
duction  of  a  new  character,  'the  Messenger  or  Murtherer* 
(cf.  p.  113).  —  The  heroine's  name,  Cordella  (cf.  III, 
§  2).  —  Her  husband's  title,  the  lGallian  king.'  Warner 
calls  him  4a  noble  Gallian  kingT;  OP,  4the  young  Gallian 
king'  (Sc.  4;  cf.  Sc.  7:  p.  327,  1.  3)1),  and  hence 
Cordella  lthe  noble  Gallian  Queene'  (Sc.  16:  p.  344, 1.2) 
and  the  pair  lthe  noble  King  and  Queene  of  Gallia' 
(Sc.  18:  p.  347,  1.  17).  His  country  is  called  IVance  as 
in  MfM  as  well  as  Gallia,  as  in  Warner. 

His  coming  to  Britain  with  the  expedition  (cf.  IHr 
§  20).  Warner:  'The  noble  king,  his  sonne -in -law, 
transports  an  armie  greate,  Of  forcie  Gawles,  possessing 
him  of  dispossessed  seate.r  OPt  Sc.  26  and  28:  For 
'Gawles'  cf.  in  Mumford's  address  to  the  soldiers,  Sc.  28, 
'Ye  valiant  race  of  Genouestan  Gawles'  (Weimer,  III,  16, 
st.  54:  'the  Cenouesean  (sie)  Gawles'),  'Shew  your  selues 
to  be  right  Gawles  indeed/ 

Leir's  character,  or  the  want  of  it  (cf.  III,  §  21). 
His  'doting  on  his  daughters  three'  (Warner),  cf.  Sc.  2y 
p.  311,  1.  25 f.:  'of  you  three  .  .  .  on  your  loves  he  so 
extremely  dotes';  and  his  attitude  towards  his  unfilial 
daughters:  he  at  once  suecumbs  to  ill-treatment,  and 
wislies  to  die.  Throughout  the  play  from  Sc.  10  to  24, 
he  presents  a  really  miserable  speetacle,  to  which  his 
piety  (cf.  KG)  does  not  grant  the  relief  the  author  in- 
tended.  With  the  lines  quoted  on  p.  90  cf.  Sc.  10: 
p.  332,  1.  15  ff.: 


J)  This  clumsy  method  of  reference  cannot  be  helped.  There  is  no 
di vision  into  Acts  and  Scenes.  Page  and  line  are  given  from  Hazlitt's- 
text.  Fleay  divides  the  play  into  30  scenes.  I  count  32  with  Tieck. 
and  R.  Fischer. 
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Why  do  I  oy  er -litte  my  seife,1)  to  see 

The  oourse  of  nature  quite  reuerat  in  me? 

Ab,  gentle  Death,  if  euer  any  wight 

Did  wish  thy  presence  with  a  perfit  zeale: 

Then  come,  I  pray  thee,  euen  with  all  my  haart, 

And  end  my  aorrowes  with  thy  fatall  dart    [He  weeps. 

Leir's  desire  for  death  is  frequently  repeated;  cf.  Sc.  10: 
p.  331,  L  11;  14:  341,  1;  19:  365,  3  ff.,  356,  17  f.  and 
358,  Sit;  24:  370,  29.  When  Leir  is  kindly  received 
by  Cordella  in  France,  Warner  says,  'sorrowes  more 
abound,  For  his  vnkindly  vsing  her  than  for  the  others 
crime';  cf.  Sc.  10:  p.  333,  1,  34: 

Leir,    Oh,  how  thy  words  add  sorrowe  to  my  soule 
To  thinke  of  my  vnkindnesse  to  Corddia. 

With  the  first  line  of  the  quotation  on  p.  90,  cf.  Sc.  14: 
p.  341  wbere  Ragan  foretells: 

.  .  ere't  be  long,  his  comming  he  abaU  -curse, 
And  truely  say,  he  came  from  bad  to  worse.1) 

And  with  the  last,  the  anathema  of  Ferillus  on  those 
who  'seeke  his  blood,  whose  blood  did  make  them  first' 
(Sc.  19:  p.  355, 1.  32).  Perillus  in  his  function  of  medium 
between  author  and  audience,  echoes  Leir's  warning  in 


*)  The  thought  derives,  through  Cxt,  EPB,  FPB,  from  Wace, 
v.  1961  f. :  'Las  mei'  dist  il,  trop  ai  vesqu,  Quant  jo  ai  cel  mal  tens  veü.' 
For  this  and  the  following  note,  cf.  extract  from  Cxt  on  p.  90. 

f)  Also  due  to  Wace,  v.  1948 f.:  'Caitif  mei7  dist  il,  'mar  i  vinc 
Se#vils  fui  la,  plus  vils  sui  ca.'  Shakespeare  puts  a  like  prediction  in 
the  mouth  of  Kent,  II,  ii,  167: 

Good  king,  that  must  approve  the  common  saw, 
Thou  out  of  heaven's  benediction  coraest 
To  the  warm  sun! 

And  cf.  II,  ivt  259: 

Lear.  Those  wicked  creatures  yet  do  look  well-favoor'd, 
When  others  are  more  wicked;  not  being  the  worst 
Stands  in  some  rank  of  praise.  —  \To  Gem.]  I'll  go  with  thee. 


—     102     — 

chorus-like  reflections.  Cf.  Warner:  4Bid  none  affie  in 
friends,  for  say,  his  children  wrought  his  wracke*  with 
Sc.  8:  p.  329,  1.  10 f.  and  24 f.: 

Oh,  whom  should  man  trust  in  this  wicked  age, 
When  children  thns  against  their  parents  rage? 
Trust  not  alliance;  bat  trust  strangers  rather, 
Since  danghters  proue  disloyall  to  the  father. 

And  cf.  Leir  in  8a  24:  p.  370,  1.  25  f.,  and  p.  372,  1.  25  ff. 

Further,  Warner,  who  by  his  contemporaries  was 
accounted  a  refiner  of  the  language  (cf.  Chalmers,  p.  502) 
may  have  supplied  some  expressions,  as  heyre  indu- 
bitate,  p.  307,  1.  25;  Warner  VIII,  38,  st.  1  (3rd  ed. 
1592);  or  occasionally  such  a  thought  as  (p.  320,  1.  25  f.), 
Twere  pity  such  rare  beauty  should  be  hid,  Within  the 
compasse  of  a  Cloysters  wall'.  Cf.  Warner  II,  11,  st  17: 
cIt  greeues  that  Natures  paragon,  in  cloister,  not  in  court, 
Should  loose  the  beautie  of  her  youth\ 

H.  From  FQ:  — 

The  intended  equal  division.  Sc.  1 :  p.  308,  1.  1 1  f., 
20,  and  23: 

.  .  .  resigning  vp  the  Growne  from  me 
In  equall  dowry  to  my  daughters  three. 
No  more,  nor  lesse,  bat  euen  all  alike 
Both  old  and  young  shall  haue  aliko  for  me. 

I  have  shown  in  §  51  how  in  Eul.  Hist,  PV,  and  FQ, 
three  independent  abridgments  of  Geoffrey,  the  intended 
division  comes  to  be  looked  upon  as  an  equal  one.  But 
here  the  idea  could  not  have  originated  in  the  same 
vvay,  for  the  unequal  triple  division  of  the  original 
(through  MfM)  is  also  considered,  Skalliger  the  evil 
counsellor  interposing  with  a  Suggestion  (1.  18 f.)  which 
Leir  rejects, 

To  make  them  eche  a  Jointer  more  or  lesse 
As  is  their  worth,  to  them  that  loue  professe. 
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The  resignation  of  the  whole  kingdom  at  once  to 
the  eider  daugbters  and  their  husbands,  wbich  first 
occurs  in  FQ:  lBut  twixt  the  other  twaine  his  kingdome 
whole  did  shaire.'     Cf.  Sc.  3:  p.  316,  L  18  f., 

My  Kingdome  will  I  equally  deuide 
Twixt  thy  two  sisters  to  their  royall  dowre. 

The  way  in  which  this  division  is  effected.  Ct  FQ, 
v.  258 ff.: 

So  wedded  th'one  to  Maglan  king  of  Scots, 
And  th'other  to  the  king  of  Cambria, 
And  twixt  them  shayred  his  realme  by  equall  lots, 

with  Sc.  6:  p.  323,  1.  10 ff.: 

What  restetb  then,  bat  that  we  consummate 
The  celebration  of  these  nuptiall  Rites? 
My  Kingdome  I  do  equally  deuide 
Princes,  drawe  lots,  and  täte  your  chaunce  as  falles 

[Then  they  draw  lots. 

It  is  as  certain  that  this  action  of  drawing  lots  was 
suggested  by  the  word  in  FQ  as  that  Spenser  saw  in 
the  synonym  for  shares  merely  a  rhyme  for  lScots\ 

The  title  of  Ragan's  husband,  'the  king  of  Cambria, 
otherwise  peculiar  to  FQ  (cf.  §  51  and  HI,  §  3).  In  OP 
he  is  also  styled  the  Prince  of  Cambria,  Carabrian  Prince, 
or  Cambrian  king  indifferently. 

The  beauty  of  all  three  daughters.  Cf.  FQ:  fcthree 
fair  daughters,  which  were  well  uptrained  In  all  that 
seemed  fit  for  kingly  seed\  In  OP,  Sc.  4,  lflying  Farne' 
has  brought  to  the  Gallian  king  cthe  wondrous  prayse 
Of  these  three  Nymphes',  and  not  of  Cordella  only,  as 
everywhere  eise.  Mumford  thinks,  Sc.  30,  'Tis  pitty  two 
such  good  faces  Should  have  so  little  grace  between 
them\  And  cf.  Sc.  5:  p.  320,  1.  2,  14;  Sc.  24:  p.  373, 
1.  21  etc.  Influence  of  FQ  seems  probable  here,  since 
the  tendency  is  for  jealous  sisters  to  be  piain.     As  to 
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their  training,  Leir  states  that  under  their  recently 
deceased  mother's  'gouernment  they  haue  receuyed  A 
perfit  patteme  of  a  vertuous  life'  (Sc.  1).  Two  of  them, 
however,  appear  to  have  profited  little. 

Further  cf.  FQ:  CordeilPs  'simple  answere,  wanting 
colours  faire,  To  paint  it  forth',  and  Sc.  3:  p.  315,  1.  11, 

Chr.  1  cannpt  paynt  my  duty  forth  in  words. 

IIL  From  MfM:  — 

Skalliger's  proposal  of  an  unequal  division  according  to 
professions  of  love.  Cf.  MfM,  St.  7:  'minding  her  that 
lou'd  him  best  to  note,  .  .  .  Hee  thought  to  guerdon 
most  where  fauour  most  he  fand'. 

Cordella's  superiority  in  beauty  and  other  qualities;1) 
her  sisters'  jealousy  and  their  endeavour  'her  wrecke  to 
wage'  by  exciting  the  father's  wrath  at  an  'answer 
answerlesse  indeed\     MfM,  St  8: 

What  though  I  yongest  were,  yet  men  mee  iudg'd  more  wise 
Then  either  Gonerell,  or  Ragan  more  of  age, 
And  fairer  farre:  wherefore  my  sisters  did  despise 
My  grace  and  giefts,  and  sougbt  my  wrecke  to  wage 

(87;  75:  my  praise  t'asswage) 

Cf.  OP,  Sc.  2.  p.  310,  1.  1  ff.,  and  Sc.  6:  p.  321,  1.  8  ff., 

Qon.    I  marueli,  Ragan,  how  you  can  indure 
To  see  that  prond  pert  Peat,  our  youngest  sister, 
So  sightly  to  account  of  vs,  her  eiders, 
As  if  we  were  no  better  than  her  seif, 


she  is  so  nice  and  so  demure, 

So  sober,  courteous,  modest  and  precise, 
That  all  the  Courth  hath  worke  ynough  to  do 
To  talke  how  she  exceedyth  me  and  yon. 


v 


l)  That  she  was  the  fairest  is  first  explicitly  stated  by  Wace  (v.  1711 : 
La  plus  bele  fu  la  puisnee;  v.  1844:  bele  et  gente)  and  this  attribute 
passes  throogh  the  regulär  Channel,  FPB  (with  an  addition:  Cordeille  fu 
la  plus  bele  &  la  mieult  entecche),  EPß,  and  Cxt  (fayrest  &  best  of 
condicions)  into  MfM.  The  jealousy  etc.  is  the  product  of  Higgins's 
ksimple  invention'  (cf.  p.  86). 


"1 
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Gon.    Faith,  Bieter,  what  moues  you  to  beare  her  auch  good  willV 
Rag.    In  truth.  I  thinke,  tbe  same  that  moueth  you; 
Because  she  doth  surpaase  vs  both  in  beauty. 

Cf.  also  Sc.  3:  p.  316,  1.  26 f.;  Sc.  6:  p.  320,  1.  31  ff. 
Again  with  MfM  87,  St.  12, 

Thus  mach  1  sayd  of  nuptiall  loues  that  ment, 
Not  minding  once  of  hatred  vile  or  ire: 
And  partly  taxing  them,  for  which  intent 
They  set  my  fathere  heart  on  wrathfull  fire 
((Shee  neuer  shall  to  any  part  aspire 
"Of  this  my  realme  (quoth  hee)  etc. 

(They,  St.  10,  4by  flattery  faire'  having  'won  their  fathert 
heart7)  cf.  Sc.  3,  where  after  Cordella  has  given  her 
simple  answer,  the  sisters  interpose  (p.  315,  1.  15 ff.): 

Gon.    Here  is  an  answer  answerlesse  indeed: 
"Were  you  my  daughter,  I  should  scarcely  brooke  it 
Rag.    Dost  thou  not  blush,  proud  Peacock  as  tbou  art, 
To  make  our  father  such  a  slight  reply? 

Hereupon  Leir  upbraids  her  severely.     Cordella  replies: 

Deare  Father,  do  not  so  mistake  my  words 
Nor  my  playne  meaning  be  miscontrued 
My  toung  was  neuer  vsde  to  flattery. 

and  the  sisters  continue  the  attack: 

Gon.    You  were  not  best  to  say  I  flatter:  if  you  do, 
My  deeds  shall  show,  I  flatter  not  with  you. 
I  loue  my  father  better  than  thou  canst 


Rag 

I  say,  thou  dost  not  wish  thy  father's  good. 


with  the  desired  result.  Leir  is  now  stirred  to  a  pitch 
of  fury  worthy  of  Tamburlaine  (cf.  p.  110)  and  cuts  off 
Cordella's  attempted  deprecation  with 

Peace,  bastard  Impe,  no  issue  of  King  Leir 
I  will  not  heare  thee  speake,  etc. 
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Thus  the  violence  of  this  God-fearing  old  man,  who 
later  proves  himself  a  'myrrour  of  mild  patience*  is 
made  plausible  to  a  certain  extent  Cordella  sokts  (sie), 
looking  back  upon  this  scene  when  Queen  of  Gallia, 
exclaims  (Sc.  13), 

Oh  sisters!  you  are  muoh  to  blame  in  this. 
It  was  not  he,  bat  you  that  did  me  wrong. 

and  Leir  by  Sc.  10  has  learnt  to  repent  his  unkindness 
to  her 

Whom  caasele8se  [he]  did  dispossesse  of  all 
Vpon  th'vnkind  suggestions  of  her  sisters. 

St.  12  of  MfM  was  rewritten  for  the  1587  edition;  in  the 
earlier  edd.  there  is  nothing  of  the  sisters'  'attempt  Cordella's 
wrecke  to  wage'  (cf.  the  change  in  St  8  above,  p.  104) 
except  a  line  in  St.  15,  stating  that  Leir  ckept  by  their 
intisment  hatred  stilF.  This  makes  it  probable,  and  the 
following  two  points  make  it  certain  that  the  author  of 
OP  used  MfM  87. 

The  help  rendered  by  Leir's  former  subjeets  to  the 
invaders.1)     MfM  87,  St.  24: 

And  of  our  Britaynes  came  to  aide  likewise  his  rigbt 
Fall  many  subjeets,  good  and  stout  that  were: 
By  martiall  feats,  and  force,  by  subjeets  sword  and  might, 
The  British  kings  were  fayne  to  yeeld  our  right. 

OP,  Sc.  30,  Gallia  invites  the  Citizens  of  Dover  to  submit 
to  their  lawful  king.    They  reply  to  Leir  (p.  382,  1.  JOff.), 

Long  haue  you  here  bin  lookt  for,  good  my  Lord 
And  now,  my  gracious  Lord,  you  need  not  doubt, 


*)  Higgins  is  here  antieipated  only  by  Eul.  Hist:  Magna  pars  populi 
in  adventu  illorum  eis  favebat,  et  oecurrebat  ad  inimicos  suos  superandos 
et  debellandos.    The  first  two  lines  were  formerly  (MfM  75): 

We  came  to  Britayne  with  our  royal  campe  to  fight: 
And  manly  fought  so  long  our  enemies  vanquished  were. 


1 


—     107     — 

Bat  all  the  Country  will  yeeld  presently, 

Weele  preseotly  send  word  to  all  our  friends; 
When  they  baue  notice,  they  will  come  apace. 

And  in  the  subsequent  battle,  Cornwall  enters  to  exclaim 
(Sc.  31:  p.  385,  1.  18), 

The  day  is  lost,  our  friends  do  all  reuolt, 
And  ioyne  against  vs  with  the  aduerse  part. 

Some  vituperative  terms  applied  to  the  cruel 
daughters,  especially  'vipers'.     Cf.  MfM  87,  St.  20* 

What  more  despite  could  deuelish  toaste  deuise, 
What  vipers  vile  could  so  their  Eing  despise, 
Or  so  vnkinde,  so  curst,  so  cruell  bee? 

with  the  following  extracts  from  OP, 

Sc.   9 :  p.  330, 1. 35,  Skcdl  of  Gon.:  viperous  woman 

Sc.  19:  p.  355,1. 32,  Perillus:         0  viperous  generation 

Sc.  24:  p.  376,1. 20,  Oallia:  this  viperous  sect 

Sc.  30:  p.  383,1. 22,  Oallia:  feil  vipers  as  they  are 

Sc.  30:  p.  384, 1. 17,  Per.  to  Gon.\  thou  monster,  shame  vnto 

thy  sexe, 

Thou  fiend  in   likenesse 
of  a  human  creature 

Sc.  30 :  p.  384, 1. 20,  Leir  to  Rag. :  Out  on  thee,  viper,  scum, 

filthy  Parricide, 
More  odious  to  my  sight 
then  is  a  Toade. 

GonoriH's  insolence  towards  Leir.  Geoffrey's  in- 
crepäbat  eutn  senem  passes  from  MW  with  the  addition 
delirttm  et  mendicum,  to  MfM,  St.  21 : 

They  cal'd  him  doting  foole,  all  his  requosts  debard, 
Demaunding  if  with  life  hee  were  not  well  content, 
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Cf.  Sc.  8,  Perillus  of  Gem., 

Yet  ahames  she  not  in  most  opprobrious  sort 
To  call  him  foole  and  doterd  to  his  face, 

and  Sc.  9,  where  Gon.  complains  to  Skalliger  of  her 
'doting  father',  and  chis  old  doting  doltish  withered 
wit\  asking 

Doth't  not  snffice  that  I  him  keepe  of  almes 
Who  is  not  able  for  to  keepe  himselfe. 

In  Sc.  10  in  presence  of  Cornwall,  Perillus  and  Nobles 
she  calls  him  '0  vile  olde  wretch!' 

Other  slight  hints.  Gallia  in  disguise  meeting  Cor- 
della in  Sc.  7,  urges  her  to  show  the  cause  of  her  sad 
laments  since  'To  vtter  griefe,  doth  ease  a  heart  o'er- 
charged',  and  she  proeeeds  to  teil  4the  tragick  tale'  of 
her  'vnhappy  youth.1  Cf.  Cordila  in  MfM,  St.  2  and  5  : 
4No  greater  ease  of  heart  then  griefes  to  telP,  lI  will 
recite  my  story  tragicall  ech  word.'  —  The  allusion  in 
Sc.  23  (p.  368, 1.  24)  to  'despaire,  which  brings  a  thousand 
deathes'  recallfc  Higgins's  figure  of  Despayre;  cf.  MfM, 
St.  35,  38:  'Her  clothes  resembled  thousand  kinds 
of  thrall,  And  pictures  plaine  of  hastened  deathes  withall; 
. . .  she  threwe  her  garments  lap  aside,  Vnder  the  whicke 
a  thousand  thynges  I  saw  with  eyes,  Both  knives,  sharp 
swordes1,  etc.  ■  The  name  Morgan  is  prominent  in  MfM, 
Gonereirs  son  (Marganus  in  Geoff.  etc.)  being  the  subjeet 
of  the  next  legend;  in  OP  it  is  given  to  Ragan's  husband, 
Cambria,  the  'Welshman'  (p.  384,  386),  the  author  no 
doubt  recognising  a  well-known  Welsh  name.1)  — 
The  PV  Answer  of  MfM  87  (cf.  §  55)  could  not  be 
utilised  in  Sc.  3,  but  is  recalled  in  Sc.  16,  Cordella  to 


*)  Cf.  the  spiritualistic  trick  played  by  Edw.  Kelly  on  'Dr.'  Dee, 
Elizabeths  Welsb  astrologer,  in  which  a  prophecy  is  heard  that  a  Welshman 
shall  save  England,  and  reign  as  King  Morgan  (Thornbury,  Sh.'s  England, 
1856,  II  104;  DNB). 
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her  husband  (p.  344,  1.  9 f.):  'Knowing  you,  which  are 
more  deare  to  me  Then  Country,  kin,  and  all  things  eis 
can  be.'  Gallia  has  remonstrated  against  her  occupying 
her  thoughts  with  her  father,  to  his  own  detriment. 

(b)  Changes  and  additions.  Other  influenae. 
This  section  can  make  no  pretension  to  completeness,  but 
it  may  contain  something  useful  to  a  future  editor,  who 
must  consult  R.  Fischer  (p.  78  ff.)  on  the  composition 
of  the  piece  and  its  place  in  the  development  of  English 
tragedy. 

The  opening  scene  seems  modelled  to  some  extent  on 
Gorboduc  (cf.  Fischer,  p.  83).  Leir  in  Council  with  his 
nobles  requests  their  grave  advice  in  the  matter  of  settling 
the  succession  and  marrying  his  daughters,  who  now  that  their 
mother  is  dead,  are  left  fclike  ship  without  a  sterne'.  He 
puts  aside  the  proferred  advice,  as  does  Gorboduc,  for  his 
4zeale  is  fixt',  he  is  resolu'd.  He  bethinks  him  of  a  'sudden 
stratagem',  a  trick  by  which  to  beguile  Cordella  into  con- 
senting  to  marry  the  rieh  king  of  Hibernia,  whom  she  does 
not  love.  (Dislike  of  the  proposed  husband  brings  tribulation 
to  many  an  Outcast  Heroine).  Thus  a  new  and  definite 
reason  is  given  for  the  Love-test  Perillus  dissuades  in  vain, 
and  at  the  scene-end  utters  a  warning  of  disastrous  results, 
uniting  the  Offices  of  Eubulus  and  the  Chorus  in  the  classic 
model.1)  The  influence  of  Gorboduc,  however,  is  very  slight; 
we  have  to  remember  the  similarity  of  the  king's  design 
etc.  in  the  original  story  of  either  play.  OP  is  to  be  looked 
upon,  with  Fischer,   as   the    offspring   of   the   native   stage. 


l)  Cf.  Gorboduc  ed.  Toulmin-Smith,  Heilbronn  1883,  1.  70  «My 
lords  whose  grave  advice1;  1.  1601  f.  the  people  and  the  land,  Which  now 
remaine  as  ship  without  a  sterne*;  1.  411,  Qorb.  'in  one  seife  purpose 
do  I  still  abide'.  There  is  a  general  resemblance  in  many  lines  of  the 
two  plays,  as  OP,  Sc.  1:  p.  306,  1.  15,  'I  censure  thus;  Your  Majesty 
knowing  well'  and  Oorb.  1.  148,  This  do  I  thinke.  Your  maiestie  doth 
know';  cf.  OP,  Sc.  1,  p.  309,  1.  14;  Sc.  3:  p.  313,  1.  7  and  Sc  13: 
p.  338,  1.  21  f.: 
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Perillus  and  Skalliger  may  be  the  good  and  bad  spirits  of 
the  Moralities,  materialised. 

Skalliger  betrays  the  king's  plan  to  the  jealous  sisters 
(Sc.  2),  warning  theni  that  lwhose  answer  pleaseth  him  the 
best,  They  shall  haue  most  vnto  their  maniages',  though  he 
cannot  possibly  know  this,  for  Leir  has  rejected  his  proposal 
to  measure  dowries  by  professions  of  love.  This  is  one 
of  several  inconcinnities  in  the  structure  of  the  play,  but 
it  affords  a  motive  for  the  outrageous  flattory1)  in  Sc.  3, 
where  Leir's  outburst,  Teace,  bastard  Impe,  no  issue  of 
King  Leir9  recalls  Tamburlaine')  in  Pt.  II,  I,  iii:  'Bastardly 
boy,  sprung  from  some  coward's  loins,  And  not  the  issue  of 
great  Tamburlaine !'  —  Sc.  4,  Gallia  announces  to  his 
Council  his  üitention  to  sail  to  Britain,  lto  see  if  flying  fame 
Be  not  too  prodigal  in  the  wondrous  prayse  Of  these  three 
Nymphes\     In  this  scene  Lloyd  (Grit  Essays,  1892.  p.  440) 


kOf  ts  and  ours,  yoor  gracious  care,  ray  Lord/ 
*'Twbct  childrens  loue,  and  care  of  Common  weale.' 
lFor  zeaie,  for  instice,  kindnesse,  and  for  care 
'To  God,  subjects,  me,  and  Common  weale'. 

with  Gorboduc,  1.  108,  205,  94 f.: 

lour  wakeful  care 

'For  you,  for  yours,  and  for  oür  native  lande.' 

k your  tender  care  of  common  weale.1 

'For  me,  for  mine,  for  you,  and  for  the  State, 

'Whereof  both  I  and  you  have  Charge  and  care/ 

Influence  of  Gorboduc  is  only  apparent  in  the  parte  of  OP  dealing 
with  affairs  of  State. 

2)  Goneril  at  least  is  ignorant,  as  far  as  we  know,  of  what  hangs 
upon  her  answer,  in  all  earlier  versions,  except  RM.  Cf.  y.  2296 ff.: 
4to  GonoryUe:  Doughter  .  .  .  How  mykel  woldest  thou  me  love,  Yyf 
thou  were  lady  me  above?  —  When  swylk  a  word  scheo  herde  nevene, 
She  swor'  etc.    Possibly  she  has  some  idea  in  BS.    Cf.  III  §  7. 

*)  Leir  would  hardly  hope  that  his  deceased  Queen's  soul,  'possest 
of  heauenly  ioyes,  Doth  ride  in  triumph  'mongst  the  Cherubins'  but  for 
2  Tamb.  II,  iv.  Cf.  particularly  1.  26 ff.:  'The  cherubins  and  holy  sera- 
phins  .  .  .  Use  all  their  voices  and  their  Instruments,  to  entertain  divine 
Zenocrate'.  And  cf.  the  line  thrice  repeated  in  1  Tamb,  II,  v:  (And 
ride  in  triumph  through  Persepolis'. 
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reads  ;some  hints  of  the  humour  and  position  of  Gratiano/ 
Lord  Mumford,  whose  humour  is  bluntness,  asks  permission 
to  accompany  his  king,  and  receives  it  with  an  admonition 
as  to  his  conduct  (cf.  Mer.  of  Ven.,  II,  ii,  174  ff.):  he  is 
not,  like  Gratiaao,  to  assurae  a  modest  bearing,  for,  Gallia 
says,  'To  bind  thee  from  a  thing  thou  canst  not  leaue,  Were 
but  a  meane  to  make  thee  seeke  it  more'  (cf.  Gra.  I  must 
go  with  you  to  Belmont  Bass.  Why,  then  you  must),1) 
but  to  exercise  care  in  maintaining  the  proposed  disguise. 
Disguises  are  frequent  in  OP,  and  Italian  influence  through 
Gascoigne's  ^Supposes'  1566,  is  evident-)  Mumford,  like 
Eristato  (cf.  Gascoigne  ed.  Hazlitt,  1869,  I  212:  The  Sup- 
poses,  II,  i)  forgets  to  address  his  master  in  character  (Sc.  7  : 
p.  324,  1,  8  ff.),  and  begs 

For  üods  sake,  nanie  your  seife  some  proper  name. 
King.    Call  nie  TresiUus;  lle  call  thee  Denapoll 
Mum.    Might  I  be  made  the  Monarch  of  the  World, 
I  could  not  hit  upon  these  names,  I  sweare. 

Cf.  The  Supposes,  II,  ii;  p.  217:  kremember  that  you  call 
me  Philogano  of  Cathanea.  —  Paquetto.  Sure  I  shall  never 
remember  these  outlandish  words!* 


*)  Cf.  OP.  Sc.  4:  p.  317,  1,  13  ff.,  If  k Venus  stand  auspicious  to 
my  vows  ...  I  will  retarne  seyz'd  of  as  rieh  a  prize  As  Jason,  when 
he  wanne  the  golden  fleece'.    Mer.  of  Ven.  I,  i,  169 ff.: 

her  sunny  locks 
Hang  on  her  temples  like  a  golden  fleece; 
Which  makes  her  seat  of  Belmont  Colchos'  Strand; 
And  many  Jasons  come  in  quest  of  her. 

Thi8  is,  I  believe,  Shakespeare's  only  direct  allusion  to  the  golden  fleece. 
—  Hence  perhaps  the  'quest  of  love'  in  K.  L.  I,  i,  196.  Cf.  III,  §  20, 
and  for  the  possibility  of  another  idea  used  in  both  Mer.  of  Ven. 
and  K.  L.  cf.  III,  §  19,  note  2. 

9)  This  and  other  ideas  in  this  section  are  due  to  Professor  BrandL, 
who  of  course  is  not  responsible  for  shortcomings  in  their  setting  out 
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Sc.  5,  by  one  of  the  curious  chances  frequent  in  the 
play,  brings  together,  twenty  miles  from  Troynovant,  the 
Kings  of  Cornwall  and  Cambria,  who  compare  letters  from 
Leir  bidding  them  haste  to  the  wedding.  They  arrive  in 
Sc.  6,  and  the  kingdom  is  divided,  Perillus  making  a  final 
plea  for  Cordella.  In  Sc.  7  the  pensive  heroine  meditates 
the  Disguise  and  Menial  Employraent  of  the  folk-tales,  but 
the  Love-sick  Prince  supervenes  at  once,  disguised  as  a 
palmer,  having  apparently  just  landed,  and  takes  her  back 
to  France.  The  dramatist  has  now  got  as  far  on  with  the 
story  as  Shakespeare  gets  in  Act  I,  Sc.  1. 

In  Sc.  8,  Perillus  (on  whom  cf.  further  III,  §  17) 
apparently  in  Cornwall,  moralises  on  what  has  happened, 
and  what  will  follow.  Sc.  9  shows  us  Skalliger  in  Corn- 
wall, like  Hermon  with  Ferrex,  giving  Gonorill  the  evil 
counsel  she  hardly  needs.  At  the  end  of  the  scene  he 
remains  to  reveal  himself  as  'a  villaine,  that  to  curry  fauour, 
Haue  giuen  the  doughter  counsell  'gainst  the  father,  a  sure 
sign  that  he  was  intended  to  appear  no  more.  His  post 
of  'serviceable  villain7  is  taken  later  •  by  the  Messenger,  who 
might  well  be  Skalliger  in  disguise.  There  is  the  same 
Suggestion  of  undue  familarity  with  Gonorill  in  Sc.  12  as 
in  Sc.  3.  The  two  parts  were  certainly  written  for  the 
same  actor.  In  Sc.  10  Leir  suffers  indignity  at  the  hands 
of  Gonorill;  Perillus  attempts  to  console  hira,  and  they  de- 
termine  to  visit  Ragan,  who,  Sc.  11,  solus,  congratulates 
herseif  on  ruling  her  husband  as  she  pleases,  and  on  not 
having  that  'cooling  card',  her  father,  with  her.  In  Sc.  12 
Cornwall,  disturbed  at  Leir's  disappearauce,  determines  to 
send  to  Cambria;  Gonorill  intercepts  his  messenger,  and 
bribes  him  to  Substitute  her  letter  to  Ragan  for  Cornwall's 
to  Leir.  Sc.  13,  a  monologue  from  Cordella.  Sc.  14,  Leir 
and  Perillus  arrive  at  Cambria's  residence,  wearied  out, 
having  come  from  Cornwall  on  foot;  Ragan  pretends  to  receive 
her  father  gladly  (cf.  MfM:  4she  with  ioy  receiued  him  .  . 
but')  but  makes  known  to  the  au  dien  ce  her  true  sentiments. 
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Sc.  15,  the  Messenger  delivers  his  letter;  and  keeping  lag 
appointment  with  Ragan  the  next  day,  Sc.  17,  is  bribed  to 
minder  Leir  and  Perillus  next  morning  'ere  the  break  of 
day',  near  a  thicket  to  which  Ragan  sends  them  ander  the 
shaJlow  pretext  of  raeeting  them  there  in  disguise,  for  pri- 
vate Conference.  The  time  and  place  were  perhaps  suggested 
by  a  passage  in  Lodge's  'Euphues  Shadow',  1592:  Thil- 
amour  wearyed  with  toyle,  and  attainted  with  sorrowe, 
entered  a  close  thyoket,  and  in  the  mydst  of  his  meditations 
feil  a  sleepe.  No  sooner  did  the  daye  begin  to  discouer, 
bat  certayne  Robbers  who  were  wonte  to  bannte  those 
woodes  espying  Philamour  brauely  appointed,  ganne  soddainlye 
to  assayle  him  (Complete  Works,  Hanterian  Club,  VII  71). 
Cf.  Sc.  19:  p.  349,  1.  15 ff.:  Leir  and  Perillus  are  both  ;so 
extreme  heaiiy'  that  they  can  scarcely  keep  their  eye-lids 
open.  They  sit  down  to  read  their  prayerbooks,  but  presently 
they  fall  both  asleepe.  The  'Messenger,  or  muräierer'  now 
appears,  and  soliloquises,  'Were  it  not  a  mad  iest  if  two  or 
three  of  my  professiow  should  meet  nie,  and  .  .  .  perforce 
take  my  gold  away  from  me!' 

This  murderer  is  the  ttaditional  'shaghayrd*  villain 
(Sc.  24:  p.  374,  1.  20),  modelled  closely  on  the  'messenger' 
and  murderer  in  'Edward  IT,  except  in  that  his  attempt  on 
Leir  must  fail.  He  is  as  resolute  as  Lightborn,  and  thinks 
as  little  of  murdering  a  man  (Sc.  15:  p.  342,  1.  30 ff.);  is 
not  likely  to  relent  if  his  victims  'speake  fayre'  (Sc.  17: 
p.  346,  1.  33);  and  is  to  be  murdered  too  when  he  has 
done  the  deed  (p.  347,  1.  If.).  All  this,  and  the  4catlike 
dialogue  he  holds  with  the  two  helpless  old  men'  (Sc.  19; 
cf.  Herford,  KL.,  p.  10)  is  Marlowe,  but  the  line  (p.  350, 
1.  17)  'Now  could  I  stab  them  brauely,  while  they  sleep', 
and  the  sinister  dream  which  Leir  relates  on  awaking, 
rather  suggest  the  2.  Murderer  and  Clarence's  dream  in 
Richard  III,  I,  iv.  Further,  Leir's  argument  (p.  356 — 7), 
'Do  but  well  consider  .  .  .  that  they  which  would  incense 
Thee   for   to   be   the  Butcher  of   their   father,  When   it   is 

8 
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done,  for  feare  it  should  be  knowne,  Would  make  a  meanes 
to  rid  thee  from  the  world',  recalls  Clarence's  plea  (II,  ivT 
253  f.): 

0!    sirs,  consider,  they  that  set  you  on 
To  du  this  deed,  will  bäte  you  for  the  deed. 

Cf.  also  p.  354,  1.  21  f. 

For  I  am  in  true  peace  with  all  the  world 

Mes.    You  are  the  fitter  for  the  King  of  heauen.1) 

and  a  line  from  Sc.  30,  Per.  to  Rag.,  'to  send  us  both  to 
heauen,  Where,  as  I  thinke,  you  neuer  meane  to  come'? 
with  the  repartee  in  R.  III,  I,  ii,  105 ff.,  Anne: 

0!  he  was  gentle,  mild  and  virtuous. 

Glo.    The  better  for  the  King  of  heaven  that  hath  him. 

Anne.    He  is  in  heaven,  where  thou  shalt  never  come. 

And  again  the  series  of  proferred  oaths  rejected  as  invalid 
by  the  interlocutor  in  this  same  scene  of  OP  (p.  355,  1.  7  ff.) 
and  in  R  III,  IV,  iv,  367  ff.  The  urging  of  the  word  'hell' 
by  opportune  thunder  and  lightning  breeds  a  kind  of  remorse 
in  the  Messenger  (cf.  p.  355,  1.  14  ff).  Shall  he  relent  or 
resolve  (22  f.)?  His  conscience  troubles  hira  (26  f.)  but  he 
will  not  crack  his  credit  with  two  Queens  (24),  and  the 
'bagge  of  money'  balances  with  conscience,  until  the  emphasis 
of  a  second  clap  of  thunder  on  'hell'  (p.  358,  1.  10)  givea 
effect  to  the  pleas  of  Leir  and  Perillus  for  each  other's  life.2) 


')  'The  King  of  Heauen'  occurs  also  Sc.  15:  p.  341,  1.  13  and 
Sc.  16:  p.  345,  1.  39. 

*)  Herewith  cf.  2.  Murd.  in  R.  III,  I,  iv,  100  ff.  No  one,  after 
comparison,  would  dream  of  deriving  the  longdrawn  dulness  of  OP  from 
the  brilliance  of  Shakespeare's  dialogue.  But  I  am  inclined  to  think  that 
Shakespeare  had  met  with  OP  before  he  wrote  R.  III.  —  Cf.  further  the 
firet  two  lines  of  OP,  'Thus  to  our  griefe  the  obsequies  performed,  Of 
our  (too  late)  deceast  and  dearest  Queen'  with  R.  III,  in,  i,  98  f.,  Prince. 
lAy,  brother,  to  our  grief,  as  it  is  yours.  Too  late  he  died,  that  might 
have  kept  that  title.'  kToo  late'  in  this  unusual  sense  of  'too  recenüy* 
occurs  only  once  eise  in  Shakespeare,  in  3H  VI,  II,  v,  93. 
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Now  of  course  there  is  no  returning  to  Gonorill  (cf.  FQ) 
but  Perillus  proposes  going  to  France,  to  Cordella,  though  we 
are  not  told  how  Leir  knows  (p.  353,  1.  32)  she  has  become 
Queen  of  France.  The  letter  inviting  Leir  to  France  (Sc.  16) 
has  not  been  delivered  either  in  Cornwall  (Sc.  18,  cf.  Sc.  20) 
or  in  Cambria  (Sc.  22)  where  Ragan  infringes  4tho  law  of 
Armes'  by  striking  the  Gallian  ambassador.  In  Sc.  21 
Gallia,  Cordella,  and  Mumford  plan  to  *go  in  progresse*  to 
the  sea-side,  in  disguise.  Sc.  23,  Leir  and  Perillus,  having 
no  money  to  pay  their  passage,  exchange  gannents  with  the 
mariners  This  mariner-disguise,  with  the  presentation  of 
Leir  and  Perillus,  from  Sc.  14,  not  as  king  and  vassal,  but 
as  close  friends,  each  ready  to  die  to  save  the  other's  life, 
and  feeling  his  comrade's  physical  distress  more  keenly  than 
his  own  (Sc.  14,  19,  23,  24)  —  suggests  the  influence  of 
the  populär  play  by  R.  Edwardes  (f  1566)  of  'Dämon  and 
Pythias/  The  relation  of  friendship  is  strongly  emphasised: 
Leir  calls  Perillus  not  only  the  'truest  friend  that  euer  man 
possest'  (Sc.  19),  'peerlesse'  (Sc.  24),  lkind'  and  bindest 
friend'  repeatedly,  but  also  (Sc.  19:  p.  353,  1.  13)  fcmy 
Damion'  by  which  probably  Dämon  is  ineant,  since  there 
is  no  reason  here  for  an  assumed  name  like  Kent's  Caius.1) 
Sc.    24,    the   two   old   men    in   Gallia,   faint   with   hunger. 


»)  Cf.  Dodsley-Hazlitt,  IY  22:  Here  entereth  Dämon  &  Pythias 
like  mariner 8;  p.  58,  Dämon  is  taken  for  a  spy :  Leir  congratulates  him- 
self  on  the  exchange,  'For  by  this  meanes  we  may  escape  unknown. 
The  rough  jests  with  which  Cordella  and  Gallia  belabour  Mumford  in 
Sc.  21,  on  the  cut  of  his  breeches,  followed  by  a  choice  allusion  to 
riding  in  a  cart  (to  Tyburn),  are  muoh  better  placed  in  the  inouth  of 
Orim  the  collier  (p.  71,  73).  Here  too  (p.  80)  is  a  reference  to  'razors 
of  Palermo'  which  in  OP  Fleay  curiously  regards  as  a  sign  of  Lodge's 
authorship  (cf.  p.  118  f.).  Little  weight  can  be  laid  on  the  recurrence 
of  an  expression  which  though  soon  out  of  fashion  was  common  enough 
in  early  Elizabethan  literature  (cf.  Hazlitt,  ib.  p.  80;  Nashe,  ed. 
Großart  in  12).  As  cumulative  evidence  it  is  worth  as  much  and  as 
little  as  the  fact  that  Will  and  Jack,  names  of  two  other  oharacters  in 
D.  and  P.,  are  the  names  assumed  by  Gallia  and  Mumford  in  OP,  Sc.  7. 

8* 
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Perillus  strips  vp  his  arme,  begging  Leir  to  fcfeed  011  this 
fleshe'  —  'Ile  smile  for  ioy  to  see  you  suck  my  blood.' 
This  idea  is  taken  no  doubt  from  Lodge's  'Rosalynde',  1590, 
where  Adam  Spencer  proposes  to  'cut  his  veynes'  and  let 
Rosader  relieve  his  fainting  spirits  with  the  warm  blood.1) 
Then  as  Rosader,  ranging  the  woods  in  scarch  of  food,  conies 
upon  Gerismond  and  his  followers  at  a  meal,  Perillus  soon 
perceives  4a  banquet  and  men  and  women!\  the  royal  picnic- 
party.  Follows  the  gradaal  recognition  and  reconciliation, 
a  scene  which  the  poet  Campbell  'could  scarcely  read  witli 
dry  syes'  (Purness,  p.  384).  Gallia  vows  vengeance  on  'this 
viperous  sect.'  Sc.  25  is  a  striking  monologue  from  Ragan*). 
Sc.  26,  the  army  is  ready  to  sail  to  Britain.  Speeches  to% 
the  soldiers  by  Gallia  and  Mumford.  This  and  the  next,  a. 
humorous  scene  of  drunken  watchmen,  Tieck  thought 
especially  Shakespearian.  There  is  at  least  a  good  deal  of 
\Bacon'  in  Sc.  27.  The  night  assault  on  Dover,  Sc.  28,  29, 
is  staged  much  like  that  on  Orleans  in  1  H  VI,  II,  i.  Sc.  30, . 
Leir  receives  the  Submission  of  'the  chiefe  of  the  towne.' 
They  hear  'the  aduerse  Drum  approch'  and  the  opposing 
army  enters.  After  mutual  vituperation  from  the  leaders, 
Exeunt  both  annyes.  Sc.  31,  the  battle.  Sc.  32,  the  victors 
return  thanks,  Leir's  speech  resembling  that  of  Richmond 
in  the  'True  Tragedie'  of  R.  III  (ed.   Field,   p.   66  f).    Tho 

l)  Cf.  Simrock.  —  The  incident  might  doabtless  be  traoed  from  Lodge 
back  to  Geoffrey  of  Itonmouth,  XII,  4:  King  Cadwallo,  wrecked  on  an 
island,  and  lying  sick,  longs  for  game.  Brian  scours  the  ialand  with  bow 
and  arrows  in  vain.  Fearing  lest  his  unde  shouid  die,  Brian  cuts  out  a 
pieoe  of  his  thigh,  roasts  it,  and  serves  it  to  the  king  as  venison.  Cf. 
Waoe,  14,656  ff. 

*)  Some  lines  of  this  monologue  are  quoted  later,  III,  §  23.    The 
foilowing  are  rather  suggestive  of  Lady  Macbeth:  — 
0  God,  that  I  bad  bin  bat  made  a  man, 
Or  that  my  strength  were  equal  with  my  will! 
These  foolish  inen  are  notbing  bat  meere  pity, 
And  nielt  as  butter  doth  against  the  Sun. 
Why  shouid  they  haue  pre-eminence  ouer  vs, 
Sinoe  we  are  creatures  of  uiore  braue  resolue? 
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wicked  sons  and  daughters  have  run  away  to  save  tbeir 
lives,  and  the  play  ends  with  a  hint  that  Cordella  and  her 
husband  will  shortiy  return  to  France,  but  with  no  allusion 
to  her  snbsequent  misfortunes. 

(c)    Date    and    authorship.     OP    mnst    have    been 

written  not  earlier  than  1590  (et  p.  91)  and  though  there 

is  no  absolute  proof  that  this  was  the  play  performed  in 

1593   or  1594   (cf.  p.  94)   and   entered  SR.   1594,   there  is 

the  greatest  probability  that  there  was  bat  one  old  play  of 

Leir,  and  that  OP,  which  students  of  the  growth  of  the  English 

drama  like  Ward  and  Fischer  confidenüy  date  c.  1593.    If 

♦the  apparent  traces  of  OP  in  B.  111  and  Jfer.  Ven.  (cf.  p. 

'111,  113  f.)  are  not  illusory,  Sh.  must  have  become  acquainted 

•with  OP  shortiy  after  its  produetion  (R.  III  is  dated  variously 

from  1593  to  1597,  and  M.  V.  from   1594  and   1597.     Cf. 

Stokes,  p.  172.     1594  has  the  best  support  for  R.  III,  and 

M.  V.  was  probably  written  in  1594  and  revised  later.    Cf. 

Lee,  p.  69).    Fleay 's  date  for  OP  (Drama   1891  II  52),  Sc. 

I— 10,  1588;  Sc.  11—30,  1589,  is  impossible. 

Tieck  thought  OP  an  early  work  of  Sh/s.  Malone  ascribed 
it  to  Kyd,  an  opinion  which  Boas  and  Schick  do  not  attempt 
to  refute.  Fleay  'hedges'  considerably,  assigning  it  to  Marlowe 
and  Lodge,  Kyd  and  Lodge  (Dr.  II  52),  Peele  and  Lodge,  and 
Oreene  and  Lodge  (Chron.  Hist  of  London  Stage,  1890, 
p.  90,  400).  By  such  careful  bookmaking  one  Stands  a  fair 
chance  of  backing  the  winner,  if  at  any  time  it  should  be 
made  probable  that  a  known  dramatist  had  a  hand  in  OP. 
•The  only  reasons  Fleay  advances  for  dividing  the  play  into 
-two  parts  are  that  while  Sc.  11 — 30  are  'clearly  by  Lodge\ 
the  earlier  part  'containing  Skaliger  is  certainly  by  another 
hand  who  in  Sc.  7,  10  makes  Leir  dissyllabic  and  in  Sc.  1 
writes  Brittanye  (cf.  Brittaine,  Sc.  21,  24).'  Leir  is  dissyl- 
Jabic  four  times  in  Sc.  1 — 10,  but  it  is  also  raonosyllabic 
Jn  Sc.  1  —  10,  six  times.  In  the  supposed  later  part  it  oecurs 
four  times  only,  as  a  monosyllable.  The  author  of  OP 
follows  Wamer  or  MfM  just  as  occasion  requires  (cf.  III  §  2). 
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The  sarne  metrical  reasons  account  for  Brittanre  and  Brittaine. 
Cf.  Drayton's  Sirena,  St.  8,  Brittany  for  Britain  to  rhyme 
with  4fit  any.'  Both  forms  occur  in  The  Birth  of  Merlin, 
generally,  as  at  III,  iii,  29,  Britain,  but  at  III,  iii,  35  and 
once  in  IV,  iv,  Britany.  Brittany  Stands  for  Britain  also 
in  Locrine,  I,  iii,  i;  V,  i,  5.  As  to  Skalliger,  the  action 
passes  from  GonorilTs  court  to  Cambria,  France,  Dover,  and 
the  plot  requires  another  type  of  villain,  a  shaghaired 
Murderer,  with  a  ready  flow  of  Billingsgate.  Skalliger  bids 
us  a  conscious  farewell  in  Sc.  9,  declaring  himself  ca  villaine' 
(cf.  p.  112).  There  are  a  hundred  signs  in  diction,  rhyme, 
tendency,  knowledge  of  the  fable  etc.  that  OP  is  the  work 
of  one  man  throughout,  but  the  onus  probandi  rests  with 
Heay.  The  evidence  of  Lodge's  authorship  is  entirely 
fallacious.  Fleay  relies  altogether  on  'coincidences  of  ex- 
pression  with  his  undoubted  works  too  numerous  to  quote', 
and  mentions  two,  presumably  the  most  striking  (Dr.  II,  49): 
—  lI  call  attention  to  two  phrases  especially  .  .  .  .,  the 
prosaic  medical  "cooling  card"  (Sc.  11)  and  the  "razors  of 
Palermo"  (Sc.  12)  as  characteristic  of  Lodge,  who  uses  them 
not  once  or  twice,  like  other  men,  but  persistently  in  his 
works.'  I  cannot  see  the  force  of  'prosaic',  since  4it  is  as 
a  lyric  poet  that  Lodge  is  best  worthy  of  remembrance' 
(DNB),  but  'medicaF  is  very  specious.  Lodge  to  be  sure 
was  M.  D.  But  on  the  one  hand  'cooling  card'  has  nothing 
to  do  with  medicine,  but  is  'apparently  a  term  of  some  un- 
known  game*  in  use  long  before  Lodge  (there  is  an 
earlier  instance  than  is  given  in  the  NED,  in  Misogonus, 
1560,  III,  ii,  23:  lHeavy  newes  for  you,  I  can  teil  you,  of 
a  cowlinge  carde,  It  will  make  yow  plucke  in  your  hornes'); 
and  on  the  other  hand  Lodge  began  the  study  of  medicine 
after  1596  (DNB).  I  have  read  through  fifteen  publications 
of  Lodge's  works,  to  1596,  in  the  Hunterian  Club  edition, 
keeping  a  look-out  for  these  two  expressions  among  other 
things,  but  as  I  do  not  possess  the  ktrained  eye'  of  the 
cryptogram-finders   I   have  to  conclude  either   that  Lodge 
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met  the  Heathen  Chinee  when  he  was  in  America,  or  that 
Fleay's  acquaintance  with  Lodge  is  limited  to  Rosalynde 
and  The  Wmmds  of  Civil  War.  For  'cooling  card'  I  found 
only  in  those  two  works  (IV  18  and  X  44).  The  'Razors  of 
Palermo'  are  concealed  in  the  same  disqaieting  manner,  be- 
coming  visible  only  once,  in  the  play  by  Greene  and  Lodge 
(cf.  p.  115,  note).  Fleay's  solitary  argument  for  Marlowe  or 
an  imitator  in  Sc.  1 — 10  is  the  line  'She'll  lay  her  husband's 
benefice  on  her  back5,  in  Sc.  6,  with  which  he  compares 
Ed.  II,  I,  iv,  406  and  2  H.  VI,  I,  iii,  83.  If  one  swallow 
is  to  make  summer  like  this  we  must  say  that  Euphues 
and  his  England  (ed.  Arber,  p.  268),  the  Inedited  Tracts, 
The  Seruingtnaris  Comfort,  1598  (p.  154,  156)  and  The 
Courtier  and  the  Countryman,  1618  (p.  183),  published  by 
Hazlitt,  1868,  as  well  as  the  Wise  Speech  of  a  nobleman 
under  Henry  VIII  (Camden's  Remaines,  1629,  p.  244)  were 
all  by  Marlowe  or  his  imitators  (cf.  also  the  old  R.  II  in 
Sh.-Jahrb.  XXXV,  p.  53). 

Lodge  seems  to  me  a  peculiarly  unhappy  guess.  Lodgs 
could  not  have  passed  by  the  pastoral  scene  (Sc.  24, 
beginning)  without  at  least  a  madrigal  (cf.  Marius  in  the 
ruins  of  Carthage);  nor  have  countenanced  the.  ribaldry 
in  Sc.  15,  21,  cf.  Sc.  5,  7,  in  which  Cordella  takes  her 
share,  active  (Sc.  21)  or  passive  (Sc.  7),  unless  he  was  much 
changed  from  that  Lodge  who  wished  to  have  written  lover 
your  Theators:  Nil  dictu  foedum  visuque,  haec  limina  tan- 
gent'  and  denounced  the  'filthie  speaking'  and  'Scurillitie' 
of  the  Tlaier  deuiT  (Wits  Miserie,  1596,  Works  XV  46). 
Nor  could  Lodge  have  retained  the  absurdly  unsuitable 
name  of  the  maker  of  the  brazen  bull  for  the  wise  and 
faithful  councillor  of  Leir  (cf.  Alarum  against  Usurers,  1584, 
I  51).  Lodge  also  knew  who  Skaliger  was  (XV  45);  the 
author  of  OP  apparently  did  not.  There  are,  it  is  true, 
'coincidences  of  expression  . . .  too  numerous  to  mention',  but 
they  would  only  help  to  showwrhat  there  is  better  evidence  for, 
cf.  p.  113, 116,  that  the  unknown  dramatist  had  read  some  Lodge. 
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The  author  of  OP  must,  as  far  as  I  can  see,  remain 
anouymous.  There  are  some  12  or  14  legal  expressions, 
including  fact  (Sc.  12,  25)  in  the  common  sense  of  criminal 
deed  (whioh  we  cannot  consider  with  Boas,  note  on  3p. 
Tr.  III,  iv,  24;  III,  i,  81,  characteristic  of  Eyd).  Glassicai 
alluaions  are  very  few  (perhaps  10  in  the  whole  play)  and  are 
distributed  without  distinction  of  persona.  The  author  was 
not  well  up  in  the  British  history  (of.  III  §  26)  or  Garn- 
bria's  servant  would  not  wish  for  'old  Daedalus  waxen  wings' 
to  fly  to  Troynovant,  with  the  recent  example  of  Bladud's 
calamitous  attempt  before  him.  He  was  not  prejudiced  in 
favour  of  Welshmen  (cf.  Sc.  30:  p.  384,  1.  4;  386,  1.  1), 
and  regarded  'Puritan'  as  a  synonym  for  'dissenibling 
hypocrite'  (Sc.  30:  p.  384,  1.  13),  a  not  uncommon  view 
(cf.  Albion1 8  England  IX,  53,  St.  21;  'calophantick  puri- 
taines',  St.  22  4these  hypocrites';  The  Titne's  Whistle,  1615, 
EETS,  1.  201,  218,  745:  'that  pure  seeming  sect',  the  Pu- 
ritans,  'seeming  saints  &  yet  incarnat  devils').  The  didactic 
tone,  the  piety  of  Cordella  and  Leir,  and  the  readiness  with 
which  Leir  and  others  quote  Scripture  would  almest  seem 
to  indicate  a  clergyman,  but  that  Gon.'s  coarse  wit  (Sc.  6: 
p.  321,  1.  19)  is  directed  against  lParsons\  Perhaps  it  was 
by  way  of  a  compliment  to  Charles  Blount,  Lord  Mountjoy, 
(1563—1600),  populär  among  the  poets,  a  great  fighter,  rival 
of  Essex  in  the  queen's  favour,  up  to  1591  constanüy 
visiting  the  English  contingent  in  the  IjOW  Countries,  who 
in  1593  4stole  over  with  Sir  J.  Norris  into  the  action  of 
Brittany  which  was  then  a  hot  &  actiue  warre',  succeeded 
to  the  title  in  1594  (DNB)  —  that  the  Galiian  king's  con- 
fidant,  the  comic  hero  on  whom  Cordella  sharpens  her  wit 
in  Sc.  21,  who  does  all  the  fighting,  chasing  Cornwall  and 
Cambria  away,  Lord  Mumford  (Mountfort),  declares  (Sc.  4). 
lI  am  kin  to  the  Blunts,  and,  I  think,  the  bluntest  of  all 
my  kindred;  therfore  if  I  bee  too  blunt  with  you,  thank 
your  seife  for  praying  me  to  be  so\  The  name  Blount 
was  then  as  now  homophonous  with  blunt.     Cf.  Marlowe's 
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address  to  Blount  the  bookgeller  in  The  First  book  of  Lucan, 
1600:  'Blunt,  I  purpose  to  be  blount  with  you\ 

I  can  gain  no  further  clue  to  the  personality  of  the 
author  of  OP. 

54.  George  Owen  Harry,  a  Welsh  antiquary,  rector  of 
Whitchurch    in    Pembrokeshire,    was    the    author    of   'The 

Genealogy  of  the  High  and  Mighty  Monarch  James 

with  his  lineall  descent  from  Noah,  by  diuera  direct  lynes 
to  Brutus,  first  Inhabiter  of  this  Ue  of  Brittayne  .  . .'  London, 
Imprinted  by  Simon  Stafford,  for  Thomas  Salisbury,  1604. 
(Cf.  DNB  on  Harry,  but  correct  by  later  article  on  George 
Owen).  On  p.  8,  following  a  Welsh  translation  of  Geoffrey, 
he  relates  how  Lhyr  the  sonne  of  Bledhad  .  .  builded  the 
City  of  Caerlhyr  on  the  Riuer  of  Soram  (cf.  sup.  p.  40) . . .  and 
in  his  life  time  deuided  the  whole  kingdome  betwene  them 
both,  for  the  loue  he  bare  vnto  them,  contenting  himselfe 

with  a  competent  maintenance  at   their  hands but 

shortly  after,  he  by  his  sonnes  in  law,  Magland  &  Henwyn 
was  put  besides  all,  &  driuen  to  extreme  misery:  but  .  .  . 
sine  them  both,  and  then  reigned  two  yeres:  he  raigned  in 
the  whole  forty  yeres,  and  then  died,  and  was  buried  at 
Caerlhyr'.  Harry  evidently  worked  with  Holinshed  before 
him.  This  is  shown  by  'maintenance',  'misery',  the  slaying 
of  the  dukes,  and  the  length  of  Leir's  relgn;  cf.  Hol.  'by 
the  Space  of  two  (Fab.,  .iii.;  Geoff.,  tertio  post  anno)  yeeres, 
and  then  died,  fortie  yeeres  after  he  first  began  to  reigne\ 

55.  Camden's  Anecdote  of  Ina,  In  his  'Remaines  con- 
cerning  Britain',  1605,  (entered  SR.  Nov.  10,  1604)  Camden 
relates  the  Love-test  of  the  Wessex  king  Ina  and  his  three 
daughters.  This,  Percy  thought,  4f  the  thing  really  happened, 
probably  was  the  real  origin'1)  of  the  Leir-story,  although 
Camden  gives  nothing  more  than  Question  and  AnswTers. 
That  the  thing  should  really  happen  is  asking  too  much. 
Enough  is  known  of  Ina  for  the  DNB  to   give   him  a  life 


»)  Cf.  8h.  ed.  Johnson  and  Steevens,  1785,  IX  383. 
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of  several  columns,  in  which  his  wife,  sisters,  and  brother- 
in-law  are  mentioned,  but  no  cbildren.  The  question  is, 
when  was  the  Love-test  first  told  of  Ina? 

In  this  paragraph  of  Gamden's  it  is  difficult  to  make 
out  where  the  speech  ends  and  the  text  of  the  narrative 
begins.     It  is  generally  punctuated  as  foltows: 

Ina,  King  of  West  Saxons,  had  three  daughters,  of  whom,  upon 
a  time  he  demanded  whether  they  did  love  him,  and  so  would  do 
during  their  lives,  above  all  others;  the  two  eider  sware  deeply  they 
would;  the  youngest,  but  the  wisest,  told  her  Father  [flatly,  ed.  1629] 
without  flattery,  "That  albeit  she  did  love,  honour  and  reverence 
him,  and  so  would  whilst  she  lived,  as  much  as  nature  and  daughterly 
duty  at  the  uttermost  could  expect,  yet  she  did  think  that  one  day 
it  would  come  to  pass  that  she  should  affect  another  more  fervently" , 
meaning  her  Husband,  "when  she  was  [were,  ed.  1629]  married, 
who,  being  made  one  flesh  with  her,  as  Qod  by  commandment  had 
told,  aud  nature  had  taught  her,  she  was  to  cleave  fast  to,  forsaking 
Father  and  Mother,  kiffe  and  kin."  (Anonymus)  One  referreth  this 
to  the  Daughters  of  King  Leir.  (Camden's  Remaines,  L.  1870, 
p.  264 f.). 

The  4th  ed.,  1629,  makes  no  attempt  to  show  how 
much  exactly  the  youngest  daughter  said,  beyond  printing 
the  whole  passage  from  That  albeit  to  and  kinne  in  Italics. 
Herein  it  agrees  presumably  with  the  1605  edition,  which 
I  have  not  seen.  But  'meaning  her  husband'  is  evidently 
a  parenthesis.  If  not,  why  the  air  of  mystery  about 
'another'?  And  'meaning  her  husband  when  she  were 
rnarried'  is  strangely  tautological.  On  the  other  hand  if 
with  the  1870  editor  we  suppose  tho  speech  to  run  on  from 
'fervently'  to  'when',  it  reads  curiously  still,  for  the  natural 
antecedent  to  'who'  is  lHusband\  Taken  either  way,  the 
passage  cannot  be  turned  into  direct  speech  as  it  Stands. 
The  reason  of  this  is  clear  when  we  place  beside  Camden 
the  Latin  of  PV: 

Minima  .  .  .  cui  natura  praecox  ingenium  dederat,  interrogata,  an 
parentem  multum  diligeret:  respondit,  se  patrem  ferre  m  oculis, 
semperque  laturam,  licet  mox  contingeret,  ut  quemquam  alium  (de 
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marito  intelligebat)  ardentiue  amaret   Quo  responso,  tametsi  sapientiae 
pleno,  Leyros  indignatus  .... 

This  then  was  how  4the  thing  really  happened'.  Camden 
found  in  PV  a  fine  speciraen  for  his  collection  of  ;Grave 
Speeches  and  witty  Apothegms  of  worthy  Personages  of 
this  Realm  in  former  times'.  But  it  was  there  told  of  a 
personage  in  that  fabulous  period  on  which  there  was  no 
better  authority  than  Geoffrey,  whose  untruthfulness  Camden 
repeatedly  censnres  (cf.  Britannia,  ed.  1695,  Pref.,  p.  5,  7, 
38,  64.  162;  and  his  opinion  on  tho  building  of  Leicester, 
sup.  p.  7);J)  and  Camden  began  his  series  of  Wise 
Speeches,  lset  in  order  of  tinie',  lwith  the  ancient  British 
prince  called  by  the  Romans  Caratacus.'  He  therefore 
wrote  up  the  extract  from  PV,  adding  the  Scriptural  passage 
which  it  readily  calls  to  mind  (Genesis,  II,  24),  and  coolly 
transferred  it  to  a  daughter  of  Ina,  King  of  the  West  Saxons. 
He  chose  Ina  perhaps  on  account  of  that  king's  renowned 
piety.  Camden  has  been  suspected  of  the  interpolation  in 
Asser  regarding  the  foundation  of  Oxford  University  by 
King  Alfred,  but  his  character  for  truthfuiness  is  said  to 
stand  too  high  to  be  impeached  on  imperfect  evidence 
(cf.  DXB).  Here,  however,  he  was  clearly  guilty  of  a  small 
literary  fraud.  The  final  remark  shows  that  he  had  not 
forgotten  the  source  of  this  Wise  Speech,  although  he  had 
begun  collecting  such  things  twenty  years  before  the  book 
was  published  (cf.  1870  ed.,  p.  248).  He  cites  'Polydorus' 
a  few  pages  later  (p.  259),  but  'Anonymus'  Stands  for 
Camden.  It  is  of  course  a  very  small  matter,  for  the  little 
book,  'the  rüde  rubble  and  outcast  rubbish  of  a  greater  and 
more  serious  work',  did  not  pretend  to  scientific  value.  And 
moreover  Camden  no  doubt  knew  that  the  answer  in  PV 
differed  entirely  from  that  in  Geoffrey,  and  was  no  less 
apocryphal  told  of  Cordilla  than  of  Ina's  daughter. 


*)  Adee,   Bankside  E.  L.,  p.  XLIII,  is  entirely  mistaken   in  his 
assertion  that   lthe  story  of  Lear  also   appears  in  Caniden's  Britannia' . 
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There  is  nothing  whatever  bat  this  spurious  17  th 
Century  anecdote  to  connect  Lear  with  Ina  or  Wessex,  and 
when  we  remember  that  the  scene  of  Lear's  nocturna! 
wanderings,  the  vague  neighbourhood  of  Gloucester's  'house' 
was  first  called  'A  Heath'  by  Rowe  (1709),  we  see  that  the 
probability  of  the  'Egdon  Heath'  of  the  Wessex  novels 
having  once  witnessed  Lear's  agony,  could  hardly  be  less, 
though  it  is  undoubtedly  pleasant  to  put  facto  aside  and 
dream  that  it  was  so.1) 

In  this  §  may  be  placed,  for  convenience  of  reference, 
St  11  and  St  12,  1.  1  of  MfM  87,  re-written  with  the  help 
of  PV,  the  question  being  altered  as  in  Camden  to  match 
the  answer: 

Bat  not  content  with  this,  hee  asked  me  likewise 

If  I  did  not  him  loa©  and  honour  well. 

No  cause  (quoth  1)  there  is  I  should  yoor  grace  despise: 

For  natare  so  doth  binde  and  duty  mee  compell, 

To  loue  you,  as  I  ought  my  father  well. 
Yet  shortly  I  may  chaunce  if  Fortune  will, 
To  finde  in  heart  to  beare  another  more  good  will. 

Thus  much  I  sayd  of  nuptiall  loues  that  meant. 

56.  Valerius  Herberger  (1562—1627),  evangelical 
pastor  in  his  native  town,  Fraustadt,  in  his  'Sirachs  hohe 
Weisheit  und  Sitten-Schule,  in  XCVII  Predigten  deutlich 
erklähret',  Leipzig,  s.  a.,  mentions  the  case  of  the  'guten 
Vater  Leyr  in  Engeland*  in  his  first  serraon  on  Chap.  XII, 
(p.  231,  col.  2)  and  applies  the  proverb: 

Wer  seinen  Kindern  giebt  das  Brodt, 

Und  leydet  selber  Hungers-Noth, 

Den  soll  man  mit  Keulen  schlagen  todt. 

Cf.  sup.  p.  22.  He  teils  the  story  of  'König  Lyer  in 
Engeland '  again  at  greater  length,  p.  484,  col.  1.,  giving 
Nauclerus  and  Polvdorus  as  his   authorities.     But  neither 


*)  Cf.  Preface  to  Ten  of  the  D'Urbervüles,  5th  ed.  1892;  Prefcce 
to  The  Return  of  the  Native,  1805;  and  Wessex  Tales,  1893,  p.  55. 
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Naucl.  nur  PV  gives  the  names  of  the  eider  daughters,  here 
'Condril'  and  'Regina.'  It  is  chiefly  from  PV:  'er  fragte  sie 
auf  eine  Zeit  alle  drey:  Wie  lieb  sie  ihn  hätten?  Die 
beyden  Aeltesten  kunten  den  Fuchsschwanz  streichen,  und 
sprachen:  Lieber  als  unser  eigen  Hertz.  Die  Jüngste,  Cor- 
dilla,  sagte:  So  lieb,  als  einen  hertzlieben  Vater,  doch  so 
lieb,  daß  ich  mit  der  Zeit  meinen  Bräutigam  könne  lieber 
haben.'  'Lyer'  gives  away  all  bis  land  as  in  FQ,  OP,  Harry. 
I  have  not  learnt  the  exact  date  of  this  version. 

57.  The  Ballad.  The  great  question  with  the  Ballad 
is  whether  it  originated  before  or  after  the  Tragedy.  Lear's 
madness  and  the  circumstances  of  his  death  satisfactorily 
prove  dependence  one  way  or  the  other  to  all  commentators 
with  one  exception.    With  him  we  must  first  deal. 

Eidam  (Die  Sage  von  König  Lear,  p.  101)  thinks  that 
critics  have  read  into  the  expression  'frantick  mad'  in  1.  135 
of  the  Ballad,  a  meaning  of  actual  insanity  which  it  does 
not  contain,  any  more  than  does  the  same  expression  in  the 
ballad  of  Gernutus  the  Jew.  Eidam  quotes  the  parallel 
passages  for  comparison,  in  the  following  remarkable  fashion. 
From  the  one  ballad: 

Gernutus  now  waxt  frantieke  mad 
And  wotes  not  what  to  say. 

And  from  the  other: 

And  cailing  to  remembrance  then 
His  youngest  daughter's  words, 


But  doubÜDg  to  repair  to  her, 
Whom  he  bad  banish'd  so, 
Grew  frantick  made  etc. 


And  then  writes:  4Es  muß  hier  zunächst  auffallen,  daß  außer 
den  citierten  Worten  nichts  in  der  Ballade  vorkommt, 
was  auf  wirklichen  Wahnsinn  schließen  ließe/ 

This  seems  to  me  to  be  a  miscalculation.     What  really 
should  first  strike  anyone  familiär  with  the  Ballad  who  has 
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read  Eidam's  dissertation  is  that  this  is  the  only  quotation 
among  some  dozens  perkaps  in  which  the  writer  breaks  ofF 
an  unfinished  line  with  an  etc.,  as  though  the  following 
words  had  absolutely  no  bearing  on  the  point  in  question; 
whereas,  as  a  matter  of  fact,  it  is  precisely  the  next  line 
and  a  half  that  most  strongly  lead  us  to  infer  acttial  mad- 
ness.    The  completed  sentence  reads: 

Orew  frantick  mad,  for  in  his  mind 
He  bore  the  wounds  of  woe. 

These  words  vividly  recall  K.  L.  IV,  vi,  190,  *Let  me 
have  surgeons,  I  am  cut  to  the  brains',  which  is,  Cowden 
Clarke  says,  4one  of  the  most  powerfully  yet  briefly  ex- 
pressed utterances  of  mingled  bodily  pain  and  conscious- 
ness  of  mental  infirmity  ever  penned',  and  4conveys  the 
impression  of  wounded  writhing  within  the  head,  that  touches 
us  with  the  deepest  sympathy.'  (Balzac  did  not  omit  to 
utilise  this  utterance  in  his  Lear,  Le  pöre  Goriot.  Cf. 
Oeuvres  completes,  R  1896,  IV  229:  —  lJe  souffre  horrib- 
lement,  mon  Dieu!  Les  mödecins!  Les  mädecins!  Si  Ton 
m'ouvrait  la  tete,  je  souffrirais  moins.')  And  they  undoubt- 
edly  show  the  ballad-maker's  intention  to  represent  Lear  as 
really  driven  mad.  Robbed  of  its  context,  the  description 
in  the  next  stanza  of  the  old  king  rending  his  milk-white 
locks  (cf.  III,  i,  7,  Qll:  tears  his  white  hair')  and  bestaining 
his  cheeks  with  blood,  may  indeed,  as  Eidam  says,  express 
only  intense  grief,  but  the  complete  passage  has  always 
seemed  to  commentators  an  attempt  to  depict  actual  in- 
sanity,  and  it  will  continue  to  do  so,  for  Eidam  only  arrives 
at  his  novel  conclusion  by  resolutely  disregarding  the 
evidence. 

Besides  his  madness,  the  manner  of  Lear's  death  is 
peculiar  to  the  Ballad  and  Shakespeare.  L.  173 — 176  of 
the  former  accurately  reproduce  the  picture  in  K.  L.,  V,  iii, 
306  —  312,  which  differs  utterly  from  all  other  versions.  So 
that,  as  ilrs.  Lennox  wrote,  Shakespeare^  copying  the  ballad 
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cannot  be  doubted,  if  indeed  it  be  true  that  it  was  written 
before  that  tragedy. 

For  the  priority  of  the  ballad  stand  the  anonymous 
editor  of  A  Collection  of  Old  Ballack,  3  vols.,  L.  1723—1725, 
in  which  the  Lear-ballad  was  first  brought  back  to  public 
notice;  Johnson,  Eschenburg,1)  Voss,2)  Skottowe,8)  and  Eidam 
(p.  12).  The  first  of  these  wrote  (II,  12):  —  CI  cannot  be 
certain  directly  to  the  Time  when  this  Ballad  was  written, 
but  that  it  was  some  Years  before  the  Play  of  Shakespear, 
appears  from  several  Gircumstances  which  to  mention  would 
swell  my  Introduction  too  far  beyond  its  usual  Length'  — 
thus  advancing  nothing  in  support  of  his  opinion.  And  in 
fact  the  only  argument  of  weight  on  this  side  is  that  of 
Johnson,  with  whom  the  rest  concur,  Skottowe  alone  adding 
some  slight  considerations  which  are  easily  dealt  with. 
Johnson  wrote:  —  4My  reason  for  believing  that  the  play 
was  posterior  to  the  ballad  .  .  .  is,  that  the  ballad  has  no- 
thing of  Shakespeare's  nocturnal  tempest,  which  is  too 
striking  to  have  been  omitted,  and  that  it  follows  the 
chronicle ;  it  has  the  rudiments  of  the  play,  but  none  of  its 
amplifications;  it  first  hinted  Lear's  madness,  but  did  not 
array  it  in  circumstances.  The  writer  of  the  ballad  added 
something  to  the  history,  which  is  a  proof  that  he  would 
have  added  more  if  it  had  occurred  to  his  mind,  and  more 
must  have  occurred  if  he  had  seen  Shakespeare'  (Furness, 
p.  402). 

The  weight  of  opinion  is  on  the  other  side.  Among 
those  who  have  pronounced  for  the  priority  of  the  play  are 
Ritson,  Collier,  Simrock,  Delius,  Halliwell-Phillipps,  Elze, 
Von  Friesen,  Furness.  Some  of  their  argumenta  based  on 
the  current  text  of  the  Ballad,  prove  to  be  worthless,  e.  g., 
that  of  Collier,  that  although  the  ballad  'employs  the  older 


!)  Shakespeare's  Schauspiele,  Zürich  1777,  XI,  559. 
■)  „  „  Lpz.  1819,  III  618. 

8)  Life  of  Shakespeare,  L.  1824,  II  96  ff. 
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name  of  some  of  tfae  characters,  it  adopts  that  of  Cordelia.' 
In  the  original  text  in  the  Golden  Garland,  3rd  ed.,  1620, 
to  which  my  attention  was  drawn  by  the  notice  in  Halüwell- 
Phillipps's  OutlineSy1)  this  name  is  not  Cordelia,  but  Cordela. 
Flirther,  if  Collier  and  Simrock  bad  known  the  terminns  ad 
quem  to  be  as  early  as  1 620,  they  would  not  have  rejected 
the  bailad  on  account  of  its  'language'8)  and  'more  modern 
style  of  coniposition'*)  or  'teils  wegen  des  modernen  Tons 
dieses  geistlosen  Machwerks.'4)  1t  would  indeed  require  a 
remarkable  literary  fiair  to  date  a  ballad  between  1605  and 
1620  raerely  from  general  evidence  of  language  and  style. 
For  their  blunder  these  two  critics  have  to  thank  Percy, 
whose  introductory  remarks  in  the  Rdiques  (Ser.  I,  Bk.  II, 
xv)  are  most  misleading.  He  says  cthere  is  nothing  to 
assißt  us  in  determining  the  date  of  the  ballad  but  what 
little  evidence  arises  from  within;  this  the  reader  mußt 
weigh,  and  judge  for  himself ;  he  states  that  his  text  %is 
given  from  an  ancient  copy  in  the  Golden  Garland\  but 
omits  to  give  the  date  of  that  book,  and  in  reality  gives 
not  the  Golden  Garland  text,  but  mainly  that  of  the  1723 
Cdlection,  with  its  modern  spelling,  its  nornialieed  names 
in  part,  and  most  of  its  would-be  corrections,  which  are  in 
no  case  necessary  or  an  iraprovement,  but  frequenüy  the 
reverse.  Mrs.  Lennox  took  her  text  (Sh.  Illustrated,  L.  1754. 
III  303 ff.)  from  the  1723  Collection.  Child,  strenge  to  say, 
was  content  to  collate  the  1723  text  with  Percy  (English 
and  Scottish  Ballads,  1864,  VII  276ff.).  What  exactly  were 
the  changes  made  may  be  seen  from  the  original  text,  here 
first  reprinted  without  alteration  from  the  British  lluseum 
copy  of  lThe  Golden  Garland  of  Princely  pleasures  and 
delicate  Delights  .  .  .  The  third  time  imprinted,  enlarged 
and  corrected  by  Rieh.  Johnson  .  .  .  London . .  1620',  b.  L, 


»)  No.  216;  ed.  1890,  II  338. 

»)  Hist.  of  Engl.  Dram.  Poetry,  1831,  III  76. 

8)  Works  of  8h.,  1843,  VII  353. 

«)  Quellen  des  Sh.,  1870,  II  228. 
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without  pagination.  The  Lear-ballad  is  the  first  in  the 
book.  The  variants  here  given  from  the  1723  Collection 
(marked A), Mrs. Lennox (L)  and  Percy (P),show that Lfollowed 
A,  and  that  P  while  reprinting  A  or  L,  probably  L,  who  is 
quoted  in  his  remarks,  did  indeed  have  the  Golden  Garland 
text  as  well,  from  the  restored  readings  eider  for  eldest  (1. 49), 
pompal  for  pompous  (53),  Ragan  for  Regan  (77,  110)  Gonorett 
for  Gonoril,  Gonoriü  (93,  117),  heard  for  hears  (98);  but 
that  he  otherwise  made  no  use  of  it,  allowing  most  of  A's 
inept  alterations  to  stand,  and  in  some  cases  substituting 
emendations  of  his  own  (18,  76,  157).  These  variants  do 
not  include  those  of  spelling  merely,  except  in  names;  nor 
of  punctuation  except  in  1.  18.  A  substituted  contemporary 
orthography ;  P  brought  one  or  two  words  up  to  date,  as 
died  for  dy'd  in  AL,  1.  170.  A  and  L  capitalise  all  nouns,  P 
only  proper  names.  I  have  numbered  the  lines  as  in  P;  have 
not  retained  the  long  «'s  of  the  b.  1.  text;  and  have  corrected 
one  obvious  misprint,  'canselesse'  in  1.  59.  Italics  represent 
Roman  type. 

Of  the  corrupt  readings  that  have  passed  current  in  all 
reprints  since  1723,  those  in  1.  5,  18,  78,  132,  181  are 
particularly  bad.  I  need  not  further  point  out  what  a 
different  appearance  the  ballad  presents  in  its  earlier  form, 
nor  how  imperfect  was  the  evidence  by  which  Percy's 
readers  were  to  'judge  for  themselves\ 

A  Lamentable  Song  of  the  death  of  King  Leare 
and  his  three  Davghters 

To  the  tuue  of,  When  flying  Farne. 

King  Leare1)  once  ruled  in  this  Land 

with  princely  power  and  peaoe 
And  had  all  things  with  hearts  content, 

that  might  his  ioyes  encrease. 
Amongst  those  guifts*)  that  nature  gaue, 

three  daaghters  faire  had  he, 
So  princely  seeming  beautifull 

as  fayrer  could  not  be. 


l)  AP:  Leir    L:  Lear    *)  ALP:  things 

9 
Palaestra.    XXXV. 
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So  on  a  time  it  pleaad  the  King, 

a  question  thus  to  mooue,  [10 

Which  of  bis  daughters  to  his  grace, 

could  shew  the  dearest  loue: 
For  to  my  age  you  bring4  content, 

(quoth  he)  then  let  me  heare, 
Which  of  you  three  in  plighted  troth  [n 

the  feindest  will  appeare. 

To  whom  the  eldest  thus  began, 
p.  2]  deare  father  mine  (quoth  she)1) 

Before  your  face  to  doe  you  good, 

my  blood  shall  tendred1)  be.  [so 

And  for  your  sake  my  bleeding  heart, 

shall  heere  be  cut  in  twaine, 
Ere  that  I  see  your  reuerent  age. 

the  smallest  griefe  sustaine. 

And  so  will  I  the  seoond  said,  [25 

deare  father,  for  your  sake, 
The  worst  of  all  extremities, 

ile  gently  vndertake. 
And  serue  your  highnesse  night  and  day, 

with  diligence  and  loue:  [so 

That  sweet  content  and  quietnesse, 

discomforts  may  remoue. 

In  doing  so  you  glad  my  soule, 

the  aged  King  replyed. 
But  what  sayst  thou  my  yongest  Girle,  [ss 

How  is  thy  loue  allyed. 
My  loue  quoth  yong  Cordela*)  then 

which  to  your  grace  I  owe, 
Shall  be  the  duty  of  a  childe, 

and  that  is  all  ile  shew.  [40 

And  wilt  thou  shew  no  more  (quoth  he) 
tben  doth  thy  duty  binde: 
p.  3]  I  well  perceiue  thy  loue  is  small, 

when  as  no  more  I  finde. 


l)  AL:  Dear  Father  mind,  quoth  she,   P:  Dear  Father,  mind,  quoth 
she,    *)  A:  rendred    LP:  render'd    •)  ALP  throughont:  Cordelia 
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Heiice  forth  I  banish  thee  my  Coart  [43 

tfaoa  art  no  child  of  mine, 
Nor  any  part  of  this  my  Realme, 

by  fauour  shall  be  thine. 

Tby  eider1)  sisters  loues  are  more, 

then  well  I  can  demand:  [30 

To  whorae  I  equally  bestow, 

my  kingdome  and  my  land. 
My  pompall  *)  State  and  all  my  goods, 

that  looingly  I  may 
With  these8)  thy  sisters  be  maintaind  [33 

vntill  my  dying  day. 

Thus  flattering  Speeches  won  renowne, 

by  these  two  sisters  here: 
The  third  had  causelesse  banishment 

yet  was  her4)  loue  more  deare:  [$o 

For  poore  Cordela  patiently 

went  wandriug  vp  and  downe, 
Vnhelpt,  vnpittied,  gentle  maid. 

through  many  an  English  towne. 

Vntill  at  last  in  famous  France,  [65 

she  gentler  fortunes  found, 
Though  poore  and  bare,  yet  was  she*)  deemd, 
p.  4]  the  fairest  on  the  ground: 

Where  when  the  King  her  vertues  heard, 

and  his6)  faire  Lady  seene,  [70 

With  fall  consent  of  all  his  Court, 

be  made  his  wife  and  Queene. 

Her  father,  old  King  Leare7)  this  while, 

with  his  two  daughters  stayed: 
Forgetfoil  of  their  promisd  loues,  [75 

füll  soone  the  same  denaide.8) 
And  liuing  in  Queene  Ragans9)  Court, 

the  eider lf)  of  the  twaine, 
She  tooke  from  him  his  chiefest  meanes, 

and  most  of  all  his  traine.  [so 


l)  AL:  eldest  *)  AL:  pompous  P:  pompal  *)  ALP:  those  4)  L: 
his  •)  ALP:  she  was  6)  ALP:  this  7)  AL:  old  King  Lear  P  (ed. 
Schröer):  told,  king  Lear  P  (ed.  Wheatley,  =  4th  ed.,  1794):  king 
Leir    8)  AL:  deny'd    P:  decayed    •)  L:  Regan^    10)  ALP:  eldest 

9* 
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For  whereas  twenty  man  were  wont, 

to  waite  with  bended  knee: 
She  gaue  aüowanee  bat  to  ten, 

and  after  scarce  to  three. 
Nay,  one  she  thought  too  mach  for  him.  [«5 

80  tooke  she  all  away: 
In  hope  that  in  her  Court,  good  King, 

he  woold  no  longer  stay. 

Am  I  rewarded  ttus,  quoth  he, 

in  giaing  all  I  haue  [90 

Vnto  my  children,  and  to  beg, 

for  what  I  lately  gaue. 
p.  5]  Ile  goe  vnto  my  Cronorell,1) 

my  second  child  I  know, 
Will  be  more  kinde  and  pittifulL,  [»5 

and  will  reliene  my  woe. 

Fall  fast  he  hies  then  to  her  Court, 

where  when  she  heard1)  bis  moaue, 
Ketornd  him  answer,  that  she  grieude, 

that  all  his  meanes  were  gone.  ~    [100 

Bat  no  way  could  relieue  his  wants, 

yet  if  that  he  would  stay. 
Within  her  Eitchin,  he  should  haue, 

what  Scullions  gaue  away. 

When  he  had  heard  with  bitter  teares,  [tos 

he  made  his  answer  then, 
.  In  what  I  did  let  me  be  made 

example  to  all  men. 
I  will  retarne  againe,  quoth  he 

vnto  my  Rag  ans9)  Court,  [tto 

She  will  not  use  me  thus  I  hope, 

but  in  a  kinder  sort. 

Where  when  he  came,  shee  gaue  command, 

to  driue  him  thence  away: 
When  he  was  well  within  her  Court  [izs 

(she  said)  he  could4)  not  stay. 


l)    AL:   Gonoril     *)   AL:   hears     *)    AL:    Regan's    P:    Raga&'s 
')  ALP:  would 
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Theo  backe  againe  to  Gonordl1) 
p.  6]  the  wofull  King  did  hie: 

That  in  her  kitohing  he  might  haue 
what  Scullion  boyes  set  by.  [120 

Bat  there  of  that  he  was  denied, 

which  she  had  promis'd  late: 
For  one2)  refasing  he  should  not 

come  after  to  her  gate 
Thus  twixt  his  daughters  for  reliefe  [im 

he  wandred  vp  and  downe, 
Being  glad  to  feed  on  beggars  food. 

that  lately  wore  a  Crowne. 

And  calling  to  remembrance  then, 

his  yongest  daughters  words,  [iso 

That  said,  the  duty  of  a  chiide, 

hads)  all  that  loue  affords 
But  doubting  to  repaire  to  her, 

whom  he  had  banisht  so: 
Grew  franticke  mad,  for  in  his  minde,  [135 

he  bore  the  wounds  of  woe. 

Which  made  him  rend  his  milk  white  locks 

and  tresses  from  his  head: 
And  all  with  blood  bestaine  his  cheekes, 

with  age  and  honour  spred:  [1*0 

To  hila,  and  woods,  and  watry  founts, 

he  made,  his  hoorely  moane: 
p   71  Til  hil8  and  woods,  and  sencelesse  things, 

did  seeme  to  sigh  and  groane. 

Enen  thus  possest  with  discontents  [145 

he  passed  ore  to  France, 
In  hope  from  faire  Cordda  there, 

to  find  some  gentler  chance. 
Most  vertuous  dame,  where4)  whe  she  heard, 

of  this  her  fathers  griefe:  li9° 

As  duty  bound,  she  quickly  sent 

him  comfort  and  reliefe. 


J)  A:  Gonorill   L:  Gonoril    »)  ALP:  once    8)  ALP:  was    *)  ALP: 
which 
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And  by  a  treine  of  noble  Peeres, 

in  braue  and  gallant  sort, 
She  gaue  in  Charge  he  should  be  brought  [m 

to  Aganippus  Court. 
Her  royall  King,  whose1)  noble  minde, 

80  freely  gaue  consent, 
To  muster  vp  his  knights  at  armes 

to  fame  and  courage  bent.  [im 

And  so  to  England  came  with  speed, 

to  repoasesae  King  Leare:*) 
And  driue  his  daughters  from  their  thrones 

by  his  Cordela  deare. 
Where  she  true  hearted  noble  Queene,  [iss 

was  in  the  battell  slaine: 
p.  8]  Tet  he  good  King  in  his  old  dayes 

possest  his  crowne  againe. 

But  when  he  heard  Cordda  dead,*) 

who  dyed  indeed  for  loue  [no 

Of  her  deare  father,  in  whose  cause 

she  did  this  batteil  mooue 
He  swounding  feil  vpon  her  brest, 

from  whence  he  neuer  parted, 
But  on  her  bosome  left  his  life,  [m 

that  was  so  truely  hearted. 

The  Lords  and  Nobles  when  they  saw, 

the  end  of  these  euents: 
The  other  Sisters  vnto  death, 

they  doomed  by  consents  [iso 

And  being  dead,  their  crownes  were4)  left 

vnto  the  next  of  kin, 
Thus  haue  you  heard*)  the  fall  of  pride 

and  diso  bedient  sinne. 

Returning  now  to  the  question  of  priority,  we  find  that 
Johnson's  argument  has  never  been  convincingly  met.  Ritson 
thought  the  Omission  of  any  other  striking  incident  but 
Lear 's  madness  might  be  fairly  imputed  to  the  baUad-maker's 


l)  AL:  Whose  royal  King,  whose  P:  Whose  royal  king,  with 
*)  AL:  Lear  P:  Leir  «)  ALP:  Cordelia's  death  *)  ALP:  they 
5)  ALP:  seen 
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want  of  either  genius  or  Information  (Furness,  p.  402). 
Simrock  that  the  absence  of  the  nocturnal  tempest  proves 
nothing,  since  the  writer  of  the  bailad  meant  to  follow  the 
chronicle,  bat  coald  not  escape  the  influence  of  the  play 
(II,  220).  The  rest  simply  express  their  opinion,  favourable 
to  Shakespeare,  so  that  down  to  the  latest  edition  of  the 
play  I  have  seen  (Craig,  1901,  p.  XXVI),  the  question 
remains  open.    I  shall  now  endeavour  to  settle  it 

The  greater  part  of  Johnson's  contention  is  based  on  a 
very  insufficient  knowledge  of  the  story  in  the  chronicles 
and  other  versions.  The  bailad,  he  säys  'follows  the  chro- 
nicle'. We  should  be  saved  some  trouble,  it  will  be  seen, 
if  Johnson  had  stated  at  once,  which  chronicle.  Bat  first 
as  to  his  chief  reason,  by  which  he  apparently  scores:  the 
Omission  of  the  nocturnal  tempest 

We  have  to  remember  that  at  the  Globe,  with  its  roof- 
less  pit,  where,  if  at  all,  the  bailad- maker  must  have  seen 
the  play,  there  could  have  been  no  very  realistic  nocturnal 
tempest  Even  if  the  candles  on  the  stage  were  put  out, 
there  could  be  no  approach  to  the  darkness  of  night,  that 
'hell-black  night*  to  which  Gloucester  looks  back  in  III,  vii, 
at  an  afternoon  Performance  *)  in  a  theatre  open  to  daylight 
Storm  and  tempest  there  was,  as  the  stage-directions  in  Ft 
show.  There  was,  I  suppose,  some  simple  contrivance  for 
raising  the  wind,  while  a  playful  cannon-ball  undertook  the 
rdle  of  thunder.  And  Elizabethan  stage-management  knew 
how  to  produce  an  illusion  of  lightning  (cf.,  e.  g.,  the  direc- 
tion  Thunder  and  lightning  in  OP,  Sc.  19),  but  the  darkness 
of  night  could  only  be  suggested,  as  by  Gloucester's  torch 
(III,  iv,  Ft)  and  by  verbal  allusion.  Hence  the  very  frequent 
references  to  'nightf ,  thirteen  from  the  end  of  II,  iv  to  the 
end  of  III,  iv.  It  ought  not  to  surprise  us,  therefore,  that 
in  the  bailad  there  is  no  mention  of  night.    But  what  really 


*)  Cf.  Brandl,  Shakespere,  Berlin  1894,  p.  25 :  die  Stücke  begannen 
um  drei  Uhr,  was  die  Effekte  künstlicher  Beleuchtung  ausschloß. 
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is  surprising  is  that  neither  Johnson  nor  any  of  his  sup- 
porters or  opponents  on  this  question  have  noticed  the  echo 
of  the  tempest  in  1.  140 ff.: 

To  hils,  and  woods,  and  watry  founts, 

he  made  his  hourely  moane, 
TU  hÜ8j  and  woods,  and  sencelesu  things, 

did  secme  to  sigh  and  groane. 

The  storm  in  King  Lear  grew  out  of  a  little  cloud  like  a 
man's  hand,  the  'foule  storme'  from  which  the  prototypes  of 
Oloucester  and  Edgar  take  shelter  in  the  Arcadia,  but 
Shakespeare  made  the  idea  his  own  by  a  magnificent  de- 
velopment  through  which  'the  howlings  of  nature  .  .  .  seem 
converted  into  the  voice  of  conscious  humanity1  (Coleridge). 
Here  in  the  bailad  we  find  again,  most  distinctly,  however 
feebly  it  is  expressed,  that  great  characteristic,  the  seeming 
participation  of  nature  in  the  agony  of  the  hero.1) 

The  success  of  a  populär  bailad,  meant  like  this  of  Lear 
to  be  sung  and  sold  in  the  streets,  would  depend  to  some 
extent  upon  the  ease  with  wich  it  could  be  committed  to 
memory.  Hence,  partly,  the  use  of  the  kenning,  no  less 
characteristic  of  this  humble  type  of  epic  poetry  than  of 
the  Anglo-Saxon  epic.  We  have  to  bear  this  fact  in  mind 
when  seeking  an  explanation  of  the  stränge  mutations  the 
story  undergoes  in  this  version,  and  in  the  present  instance, 
of  the  lines  just  quoted.  The  impression  of  Lear's  con- 
tending  with  the  fretful  eleraents  is  reduced  to  such  a 
formula.     Cf.  1.  12  of  The  Scotch  Lass's  Complaint  (1723 


*)  Was  Sh.  here  indebted  to  Kyd?    Cf.  Span.  Tr.  IE,  vii,  4—9, 
Excronimo: 

The  blusf  ring  winds,  oonspiring  with  my  words, 
At  my  lament  have  mov'd  the  leafless  trees, 
Disrob'd  the  uieadows  of  their  flower'd  green. 
Made  mountains  marsh  with  spring-tides  of  my  tears, 
And  broken  through  the  brazen  gates  of  hell. 
Yet  still  tormented  is  my  tortur'd  soul 
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Collection,  I  286):  'Unto  the  senseless  Trees  to  make  my 
Moah.'  Lines  140,  141  contain  a  familiär  idea;  but  the 
thought  in  the  next  two  lines  is  new.  They  contain  more 
than  the  echo  of  Lear's  'hourely  moane':  the  echo  of  the 
Shakespearian  idea.  Similarly,  to  'franticke  mad',  an  ex- 
pression  which  occurs  in  'Gernutus',  is  added  the  idea  of 
the  wounds  of  woe  to  which  the  striking  parallel  in  the 
play  has  been  pointed  out,  p.  126.  Here  the  bailad  plainly 
shows  the  influence  of  'Titus  Andronicus's  Complaint.' 
With  1.  135—139  above  cf.  1.  49,  77,  66  from  Percy, 
Ser.  I  Bk.  II,  XIII: 

Bat  nowe,  behold,  what  wounded  most  my  mind 
I  tore  the  milk-white  hairs  from  off  mine  head1) 
With  teares  of  blond  I  wet  mine  aged  face 

(Cf.  f urther  p.  140,  note).  There  is  only  one  other  passage  in 
the  bailad  which  rises  to  lofty  imagery,  and  here  again  Shakes- 
peare provides  a  parallel:  the  picture  of  Lear  'leaving  his 
life'  on  the  bogom  of  Cordela.  For  neither  of  the  three 
passages  could  the  balladist  have  derived  the  slightest  hint 
from  any  other  version.  This  suggests  a  pretty  dilemma  for 
Dr.  Johnson,  whose  contention  is  indeed  weighty,  but  with 
the  weight  of  manner,  not  matter. 

Strictly,  his  theory  is  upset  by  the  mere  recognition 
of  something  more  than  Lear's  madness  peculiar  to  ballad 
and  play.  But  there  is  more  to  be  said.  If  nothing  of  the 
ballad  were  preserved  but  its  title,  a  Lamentable  Song  of  the 
death  of  King  Leare  and  his  three  Daughters,  that  would  be 


l)  Cf.  Tit.  Andr.  III,  i,  269:  Marc,  to  Tit.,  lRent  off  thy  silver  hair.' 

For  the  very  reasoa  that  in  these  London  ballads  many  ideas  and 
expressions  are  common  property,  it  is  unsafe  to  draw  conclusions  as 
to  authorship;  yet,  I  think,  the  two  ballads  of  Titos  Andronicos  and 
Lear  were  by  the  same  hand.  But  Percy's  text,  if,  as  it  is  likely,  no 
better  than  that  of  the  Lear- ballad,  would  be  oseless  for  any  critical 
pnrpose.  I  shall  endeavour  to  see  the  'Golden  Garland1  again,  from 
whioh  Percy  olaims  to  have  taken  the  Tit  Andr.  ballad. 
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sufficient  to  show  that  the  tragedy  came  first.  The  death  of 
the  eider  daughters  is  found  nowhere  eise  but  in  Shakespeare. 
In  many  versions  the  two  dukes  are  slain1)  but  their  wives 
never.  This  Villain-Nemesis  might,  however,  have  been 
4nvented'  by  the  author  of  the  bailad  —  the  wingöd  ven- 
geance  overtakes  such  children  in  some  of  the  folk-tales: 
in  the  Gascon  taJe,  for  instance  (cf.  III,  §  17),  they  are 
hanged  —  but  the  deaths  of  father  and  youngest  daughter 
as  well  would  show  that  the  writer  of  the  'lamentable  song*, 
if  it  preceded  King  Lear,  achieved  what  only  Higgins  had 
even  attempted,  and  gratuitously  reduced  the  history  of  the 
two  reigns  to  integral  tragic  form.  If  then  we  had  only 
the  title,  we  should  have  to  lament  the  loss  of  a  great  poet's 
work.  But  we  have  the  bailad,  and  Dr.  Johnson  says  it 
'follows  the  chronicle'. 

Would  the  ballad,  Skottowe  asks,  if  later  than  the  play, 
have  made  Cordelia  to  be  slain  in  the  battle,  and  the  eider 
daughters  to  be  condemned  to  death  by  the  lords  and  nobles? 
The  reason  for  its  doing  so  is  obvious.  To  relate  the  death 
of  either  daughter  as  it  occurs  in  the  play  would  mean 
bringing  in  Edmund.  With  Edmund  must  come  a  great 
deal  more,  in  fact  the  whole  secondary  plot  of  Gloucester  and 
his  sons.  To  teil  both  stories  is  clearly  beyond  the  capa- 
bilities  of  a  simple  ballad.  Hence  a  clever  Substitution  of 
other  modes  of  death,  readily  suggested  by  the  final  scene. 
Which  was  lthe  chronicle'  (to  give  the  lion's  tail  a  final 
twist)  the  ballad  followed  in  letting  Lear  give  away  his 
whole  kingdom  on  conditions?  It  agrees  only  with  OP, 
Harry,  Sh.  (cf.  III,  §  8).  Or  which  gave  it  the  train  and 
its  reductions?  None  later  than  Cxt  But  MfM  or  Shakes- 
peare might  have  supplied  these  details  (cf.  III,  §§  11 — 13. 
—  I  trust  I  have  said  enough  to  show  that  the  chief  source 
of  the  ballad  was  undoubtedly  Shakespeare. 


l)  Namely,  in  HH,  MB,  MS.  Reg,  WCov,  BS,  PL,  TC,  RM ;  FPB, 
EPB,  GR  III,  Cxt;  Eul.  Hbt,  PV,  Hol,  Harry. 
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Here  and  there  are  traces  of  another  version  (e.  g. 
Aganippus  in  1.  156).  Plainly  the  balladist's  intention  was 
not,  .as  Simrock  thought,  to  follow  the  chronicle,  or  after 
the  Love-test  we  should  hear  of  the  marriage  of  the  eider 
daughters,  as  in  every  detailod  account  (inclnding  MS.  Reg.) 
except  King  Lear,  where  they  are  already  married  when 
the  curtain  rises  on  Act  I,  Sc.  1.  Because  it  followed  Shake- 
speare, the  ballad  was  able  to  focos  the  interest  by  leaving 
the  two  dukes  ont  altogether  (cf.  MS.  Reg.,  §  5).  Again,  its 
author  placed  his  impression  of  II,  iv  before  the  chronicle. 
He  Stands  alone  in  making  Ragan  the  eldest,  and  all  the 
reductions  to  take  place  at  her  court  (1.  77 — 86).  The  reason 
for  this  has  been  assigned  by  Lloyd  (Crit  Essays,  1892, 
p.  442):  'because  the  details  of  ill-treatment  were  remembered 
from  the  scene  where  Lear  is  an  applicant  to  Regan',  II,  iv ; 
to  which  we  may  add  itentional  Omission  of  Gloucester,  etc., 
to  account  for  her  court  The  opening  Statement  that  Leare 
had  all  things  that  might  his  joys  increase,  ignores  his 
chronicled  want  of  a  son,  emphasised  in  OP.  But  this  is 
due  apparenüy  to  the  ready-made  rhyme,  peace:  increase, 
cf.  Tit.  Andr.  Complaint  1.  33  f.  —  From  what  has  been 
said,  it  must  be  obvious,  I  think,  that  the  ballad-maker  did 
not  read  the  play,  but  saw  it  I  conjecture  that  we  have 
here  the  work  of  a  professional  ballad-maker,  who  had  some 
slight  previous  knowledge  of  the  story,  saw  the  play  soon 
after  its  production,  was  particularly  impressed  by  the  final 
scene,  and  set  to  work  on  a  woeful  ballad;  that  in  o/der 
to  keep  clear  of  the  Gloucester  story,  and  to  eke  out  his 
impressions  of  the  play,  he  looked  up  the  historical  account, 
probably  at  the  bookseller's  or  printer/s  he  was  working  for.1) 


*)  I  have  not  been  able  to  see  Chappell's  ed.  of  the  Crown  Garland 
of  Golden  Roses  and  do  not  know  to  what  extent  Richard  Johnson,  a 
ballad-maker  of  some  note  at  the  end  of  the  16th  and  beginning  of  the 
1 7  th  Century  (cf.  Child,  I  83),  whose  naine  appears  on  the  title-page  of 
the  Golden  Garland,  may  have  been  reeponsible  for  the  production  of 
the  Lear-ballad. 
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For  tbe  chronicle  he  used  was  apparently  Holinshed,  an 
expensive  book.  L.  129 — 134  and  153 — 155  suggest  Cxt. 
rather  than  the  later  works,  but  Cxt.,  Rastell,  Warner  give 
Agampe  for  Aganippus.  The  restoration  of  the  train  etc. 
(1.  153  ff.)  knocks  out  MfM.  The  other  names  afford  no 
help  (cf.  III  §  2).  Leare's  repeated  journeying,  R  to  6 
to  R  to  G,  one  more  journey  than  in  the  original  story, 
two  more  than  in  OP  or  ShM  farours  Hol.  ('going  from  the 
one  to  the  other  he  was  brought  to  that  miserie')  but  belongs 
rather  to  the  bailad  style.  Hol.  also  satisfies  for  the  traces 
of  chronicle  in  1.  69,  145 — 164,  167t,  in  each  of  which 
three  passages  the  result  is  apparent  incongruity.  Particularly 
at  1.  145  ff,  where  the  madness  seems  to  have  passed  away 
(but  cf.  &  L.  IV,  iii,  41  f.)  and  at  1.  167.  But  here,  too,  cf. 
K.  L.  V,  iii,  298  ff.,  where  Lear  virtually  possesses  his  crown 
again  (cf.  HI,  §  21,  end). 

The  indignities  to  which  Leare  is  made  to  submit,  in 
such  marked  contrast  to  Sh.,  are  adapted  to  the  populär 
taste.  We  are  reminded  of  OP,  where  G  onorill  (Sc.  10) 
threatens  to  put  her  father  lto  a  piece  of  bread  and  cheese\ 
The  conception  of  the  old  king  in  OP  and  Bailad  is  thoroughly 
bourgeois.  OP  is  again  recalled  at  1.  61  f.,  cf.  Sc.  7,  Cordella 
wandering,  4poore  forsaken\  But  there  is  no  reason  to  think 
the  bailad  in  any  way  dependent  on  OP;  the  same  populär 
influence  is  at  work  in  both  versions.  Cordela's  wandering 
unhelped,  unpitied,  until  her  beauty  wins  her,  though  poor 
and  bare,  a  royal  husband  (1.  61 — 68)  comes  from  the 
well-known  story  of  'The  Beggar  and  the  King'  (Cophetua, 
cf.  Percy,  Ser.  I,  Bk.  H,  vii).  For  the  kenning  in  1.  62  and 
126  cf.  The  Children  in  the  Wood,  1.  114:  4Went  wandering 
up  and  down',  and  Tit.  Andr.  Complaint,  1.  93.1)    For  1.  103  f., 


l)  Other  examples.  For  1.  21  cf.  Tit.  Andr.  C.,  I.  88,  (my  bleeding 
heart';  1.  82,  of.  'bended  knee1  in  Hernie  the  Fifth's  Conquest,  Child  VII, 
192,  and  Queen  Eleanor's  (Konfession  in  Percy,  1.  10,  26,  eto.;  1.  158, 
cf.  The  Seven  Champions,   Child  I  91:  (The  ladies  freely  gave  consent; 
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119  f.,  cf.  the  'kitchen-boy'  or  'scullion  boy'  in  Child,  1880? 
n  81,  383;  IV  99;  VIII  167. 

I  am  disinclined  to  leave  the  ballad  without  a  protest 
against  Simrock's  verdict,  'geistloses  Machwerk',  a  sentence 
which  might  with  some  justice  be  passed  on  MfM,  where 
we  can  watch  Higgins  turning  from  his  Floure  of  Histories 
to  his  old  chronicle  of  1515,  and  back  again,  but  is  in  no 
wise  borne  out  by  the  examination  we  have  just  been  engaged 
in.  'Geistlos'  would  apply  well  enough  to  criticism  which 
seeks  to  enrich  Shakespeare  by  robbing  the  poor  ballad  of 
its  good  name,  as  this  truly  'wegwerfendes  Urteil'  of  Sim- 
rock's, or  Ritsoü's  ridiculous  Statement  that  the  ballad  is  4a 
most  servile  pursuitf  of  Holinshed  (cf.  Furness,  p.  402).  It 
is  notoriously  useless  to  compare  a  sow's  ear  with  a  silk 
purse,  and  to  judge  the  ballad  by  the  play  is  unreasonable. 
Again  to  place  it  beside  Warner's  effort  in  the  same  metre 
would  be  unfair  to  the  latter,  The  only  logical  comparison 
is  with  other  post-Shakespearian  versions,  the  18th  Century 
adaptations.  I  am  probably  biased,  for  this  ballad  made  a 
lasting  impression  on  me  betöre  I  could  read,  so  that  I 
remember  the  circutnstances  when  I  first  heard  it.  And  to 
thousands  of  children  it  teils  Cordelia's  pathetic  story  when 
Shakespeare  is  a  mere  name,  and  conveys  some  inkling  of 
a  different  morality  from  that  which  is  inculcated  by  the 
customary  materialism  of  a  golden  crown  to  reward  the 
Beautiful.  The  writer  of  the  ballad,  it  seems  to  me,  learnt 
the  lesson  of  King  Lear,  and  some  credit  is  due  for  his 
reflection  of  something  of  that  supreme  calm  of  the  final 
scene  (in  which,  by  the  way,  the  effect  of  the  only  feminine 
rhyme  in  the  ballad  is  to  be  noted,  and  of  the  enjambement 
at  llove'):  — 


1.  161,  cf.  'with  speed'  in  Tit.  Andr.  C,  1.  45,  85,  and  Queen  Ele- 
anor's  Fall,  Child,  VII  296.  The  last-named  ballad  ends:  'Thus  have 
you  heard  the  fall  of  pride,  A  just  reward  of  sin1.  Gf.  end  of  Lear- 
ballad. 
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boast  of  wealth  only  in  fish  and  fowl,  stone  and  metal.  In 
his  appraisement  of  the  two  portions  corresponding  to  those 
allotted  to  the  two  dukes,  Harrison  is  able  to  declare  thera 
equal  by  the  consideration  not  so  much  of  their  area  as  of 
their  'commodities';  not  'space'  as  much  as  'validity  and 
pleasure'  (I,  i,  83);  in  short  their  'qualities'.  If  for  the 
dukes  of  Albany  and  Cornwall  we  put  Albanact  and  Camber, 
and  for  Lear,  Brüte,  we  see  in  Gloucester's  opening  speech 
a  concise  paraphrase  of  Harrison:  'in  the  division  of  the 
kingdom,  it  appears  not  which  of  the  dukes  he  values  raost; 
for  qualities  are  so  weighed  that  curiosity  in  neither  can 
make  choice  of  either's  moiety'.  This,  the  reading  of  F,, 
was,  without  any  doubt,  what  Shakespeare  wrote.  - 

The  reason  why  editors  generally  follow  Qx,  appears  to 
be  chiefly  that  'for  equalities  etc.1  sounds  better  than  'for 
qualities  etc.1;  gives  a  better  rhythm.  This,  of  course,  was 
what  Capell  meant  by  writing  that  'qualities'  takes  'soroething 
from  the  passage's  numerousness'  (cf.  Furness  ad  loa).  This 
suggests  the  origin  of  the  variant  The  (^  text  was  probably 
obtained  from  a  surreptitious  copy  taken  down  during  the 
Performance  of  the  play  (cf.  AI.  Schmidt,  Zur  Textkritik, 
p.  232).  Nothing  is  more  natural,  phonetically,  than  the 
intrusion  of  a  prosthetic  'e'  as  a  glide  from  for'  to  the 
accented  (kw)  of  'qualities',  eitlier  in  the  pronunciation  of 
the  actor  or  the  hearing  of  the  short -hand  writer.1)  We 
may  be  thankful  that  'qualities'  has  been  preserved. 

*)  The  pronunciation  of  final  'r'  was  probably  fluctuating  at  the 
time  between  modern  Scotch  (r)  and  modern  English  vocal  (r).  Cf. 
Ellis,  EE  Fron.,  III  974.  —  AI.  Scbinidt's  argument  that  there  can  be 
no  ploral  to  'equality'  (cf.  Furness,  p.  5)  is  useless;  it  would  apply  as 
well  to  any  abstract  noun.  Bat  early  modern  English  had  a  strong 
tendency  to  use  abstracts  in  the  plural  (et  Franz,  Sh.-Gram.,  §  38).  It 
is  absurd  to  say  the  word  cannot  exist  when  so  many  editors  prefer  it 
to  'qualities1.  If  we  take  Kümelin's  apple,  at  the  moment  of  making  the 
second  incision  we  have  to  consider  equalities.  AI.  Schmidt  appears 
to  have  convinced  only  Rolfe  (cf.  note  2  on  p.  146).  Cf.  also,  note  on 
lcruels\  III,  vii,  65  in  App.  I. 
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With  'qualities'  there  is  no  need  to  think  that  the 
division  was  into  three  parts  exactly  equal  in  size.  'Arnple 
third'  alone  now  implies  that  there  was  no  attempt  at  mathe- 
matical  precision  in  this  respect.    One  difficulty  is  removed. 

(b)  Oiving  the  crown.  Delius  objected  to  this  stage- 
direction,  inserted  by  Pope  after  Lear's  words,  'This  Coronet 
part  between  you'  (I,  i,  140),  that  the  crown  was  one  of 
the  things  Lear  retained,  and  that  he  here  hands  over  'eine 
kleinere  herzogliche  Krone',  a  Coronet  in  fact;  observing 
that  elsewhere  (Terap.  I,  ii,  114;  H.  V,  H,  Chor.  10)  Shake- 
speare distinguishes  between  'crown*  and  'coroqet'.  Wright 
contents  himself  with  replying,  'There  can  be  no  such 
distinction  here'  (ed.  1876,  p.  113).  In  the  whole  play 
there  is  nothing  to  justify  Pope  except  the  gibes  of  the 
Fool  (I,  iv,  175):  'When  thou  clovest  thy  crown  i'th'  middle 
and  gavest  away  both  parts . . . ;  thou  hadst  little  wit  in  thy 
bald  crown,  when  thou  gavest  thy  golden  one  away\  But 
this  'all-licensed  Fool',  who  by  the  way  was  not  present  at 
the  abdication  in  Sc.  i,  has  just  previously  made  a  Statement 
directly  contrary  to  what  we  know  to  be  the  truth.  To  Lear's 
'Do  you  call  me  fool,  boy?'  he  answers,  'All  thy  othertitles 
thou  hast  given  away'  (I,  iv,  163).  Yet  Lear  had  solemnly 
declared  (I,  i,  137),  'Only  we  shall  retain  The  name  and 
all  th'addition  to  a  king'.  Neither  allusion  is  to  be  taken 
literally.  It  is  the  irony  of  the  Fool  as  Chorus.  Pope's 
inept  direction  must  be  Struck  out,  as  is  indeed  done  in  the 
four  most  recent  editions  I  have  at  hand,  'Leopold',  Furness, 
Herford,  Craig. 

(c)  The  Coronet.  Chiefly,  it  seems.  in  consequence 
of  Pope's  direction,  and  the  belief  that  the  word  may  somehow 
mean  'crown',  the  proper  value  has  never  been  attached  to 
this  Coronet.  In  Fj  it  is  raentioned  only  at  this  one  place 
(I,  i,  141).  In  Qn  however,  the  stage- direction  after  I,  i,  34 
reads:  'Sound  a  Sennet,  Enter  one  bearing  a  Coronet,  then 
Lear,  then  the  Dukes  of  Albany\  etc.;  while  ¥1  gives,  'Sennet. 
Enter  King  Lear,  Cornivall  Albany',  etc.     (K.  L.,  Parallel 
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Texte,  ed.  Vietor,  1892).  The  stage-directions  deserve  to 
have  been  taken  into  account  by  those  who  have  studied 
the  relationship  of  Q,  to  Ft  (cf.  Furness  p.  360 — 373).  Here 
it  will  be  sufficient  to  note  that  the  two  editions  very 
rarely  agree  in  this  respect,  and  are  apparently  quite  inde- 
pendent  According  to  AI.  Schmidts  theory,  the  Qt  text 
was  printed  from  one  of  those  'stolne  and  surreptitious' 
copies  of  which  the  editors  of  F,  complain,  taken  down  at 
a  Performance.  If  so,  the  stage-directions  of  the  inferior 
text  possibly  correspond  more  closely  to  the  actual  Perfor- 
mance as  directed  by  Shakespeare  than  those  printed  in  the 
1623  collective  edition.  In  the  present  instance  this  is  un- 
doubtedly  the  case.  Plainly  a  Coronet  is  needed  at  I,  i,  141 ; 
but  it  is  there  used  for  a  purpose  no  one  could  have  foreseen. 
In  high  rage  at  Cordelia's  answer  the  king  impetuously 
changes  his  plan,  disowns  his  favourite  daughter,  gives  her 
intended  dower  to  the  two  dukes,  and  together  with  the 
whole  land  thus  bestowed,  his  kingly  power;  and  announcing 
the  conditions  on  which  he  does  so,  adds  (I,  i,  140): 

which  to  canfirm, 
This  Coronet  part  between  you. 

It  is  anticipating  §  8  to  say  that  comparison  with  other 
versions  tends  to  show  that  the  parting  of  the  Coronet  sym- 
bolises  primarily  the  division  of  Cordelia's  land  between  the 
dukes  rather  than  that  of  the  whole  island,  which  of  conrse  is 
simultaneously  effected.  This  Coronet  and  the  Coronet  in  the 
Q,  direction  must  refer  to  the  same  property.  No  mere  copyist 
or  printer  would  have  made  such  an  insertion  at  I,  i,  34, 
when  the  necessity  for  the  Coronet  only  appears  a  hundred 
lines  later.  Presumably  the  person  who  furnished  the  Q, 
text  noted  down  at  I,  i,  34  what  was  actually  taking  place 
on  the  stage.  Now  why  should  a  Coronet  be  borne  in  at 
the  head  of  the  procession,  preceding  the  king  hiraself?  It 
eannot  be  a  Symbol  of  his  majesty,  for  Lear  is  traditionally 
represented  as  wearing  his  crown,  and  this  is  but  a  Coronet, 
which    is,  pace  Wright,  quite  a  different  thing.    The  only 
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note  on  the  subject  that  I  can  find  is  that  of  AI.  Schmidt, 
who  supports  Delhis  versus  Pope  and  Wright  at  I,  i,  141» 
to  the  effect  that  Lear  hands  over  a  Coronet  not  a  crown 
because  he  retains  the  title  of  king.  But  that  is  no  ex- 
planation  of  the  purpose  of  the  Coronet,  Furness,  Herford 
and  Craig,  three  of  the  few  editors  who  adopt  the  Q,  direction, 
make  no  comment,    No  explanation  has  been  offered. 

The  explanation  is  that  the  Coronet  was  intended 
for  Cordelia. 

When  once  stated,  the  thing  is  obvious  (or  I  am  grie- 
vously  deceived).  Now  for  the  first  time  sufllcient  light  is 
thrown  upon  Lear's,  so  aptly  termed,  'darker  purpose/  The 
presence  of  the  Coronet  already  gives  Lear's  children  an 
inkling  of  what  his  purpose  is,  supplying  an  additional 
motive  for  the  eider  daughters'  flattery,  and  adding  a  new 
beauty  to  Cordelia.  It  also  supports  the  F,  reading  'last 
and  least'  (I,  i,  85)  against  the  miserable  corruption  of  Qt 
(cf.  App.  I).1)  Again,  from  the  point  of  view  of  the  audi- 
ence,  the  presence  of  the  Coronet  excites  curiosity  as  to 
what  is  to  happen,  gives  point  to  Marker  purpose",  and  to- 
gether  with  the  knowledge  derived  from  the  exordial  dia- 
logue  (with  'qualities')  is  sufficient  to  prevent  any  suspicion 
that  the  king  really  means  to  measure  the  dowers  by  pro- 
fessions  of  love.  It  is  not  for  me  to  point  out  how  the 
destination  of  the  Coronet  may  be  made  piain  on  the  stage, 
nor  what  thoughts  it  may  be  shown  to  give  rise  to  in  the 
various  characters  present,  especially  in  Cordelia,  whose  long 
silent  part  is  said   to   be   very    difficult.     But   editors    must 


l)  Further  it  enables  as  to  see  more  clearly  the  import  of  Kent's 
'Reserve  thy  State*  (I,  i,  151),  and  4Revoke  thy  gift'  (I,i,  178;  Ft;  Qx  is 
corrupt  at  both  these  lines).  Eidam  (p.  19)  quotes  I,  i,  151  in  sapport 
of  his  view  that  Eent  knew  nothiog  of  Lear's  intention  to  abdicate. 
With  these  words  'drückt  er  seine  Überraschung  über  diesen  unerwarteten 
Entschluß  des  Königs  aus/  But  if  Kent  had  any  objection  to  the  abdi- 
cation  in  itself,  he  would  have  expressed  it  at  Lear's  declaration  of  his 
'fast  intent'  (I,  i,  38  f.).  It  is  only  at  the  change  of  plan,  the  actual 
division,  that  Kent,  foreseeing  the  danger,  utters  his  emphatic  warning. 


—     156     — 

This  quotation  would  be  far  more  interesting  if  it  contained 
a  hint  as  to  what  exactly  was  Shakespeare's  'Quelle7,  and 
how  exactly  Lear's   extraordinary   behaviour  is   'motiviert' 

When  I  add  that  AI.  Schmidt  in  bis  edition  (1879) 
explains  'our  darker  purpose1  as  'unseren  geheimeren  Plan, 
d.  h.  wohl  Lear's  Absicht,  die  Mitgift  der  Töchter  nach  dem 
Grade  ihrer  Liebe  zu  bemessen';  that  the  Standard  German 
translation  omits  the  Q,  stage-direction  and  renders  'moieties* 
in  Gloucester's  first  speech  by  'Hälften';  and  that  the  most 
recent  annotated  English  edition  (Craig,  1901)  falls  back 
lipon  Dr.  Johnson  to  elucidate  the  4darker  purpose',  it  will 
be  clear  that  up  to  the  present  time  Coleridge's  interpretation 
has  been  very  far  from  general  acceptance. 

Some  of  the  critics  who,  failing  to  see  by  the  light 
that  Coleridge  holds  out,  regard  the  supposed  dark  confusion 
of  Sc.  i,  according  to  their  attitude  towards  Shakespeare,  either 
as  Lear's  'sublime  unreason'  or  as  childish  nonsense,  endeavour 
to  take  shelter  behind  Goethe.  Kreyssig,  who  infers  from  the 
king's  first  words  that  Lear  was  'not  all  there'  (einen  Sparren  zu 
viel,  cf.  p.  147,  note  2),  leads.up  to  this  lofty  utterance  by  the 
Statement  (2.  Aufl.,  1874,  II  113)  that  'Goethe  hat  die  Scene 
absurd  genannt.'  He  had  perhaps  drawn  on  Gervinus 
(4.  Aufl.,  1872,  II,  189):  'Diese  Scene  hat  Goethe  absurd 
genannt'  Rümeün  (2.  Aufl.,  1874,  p.  71)  goes  one  better: 
'Schon  Goethe  hat  nicht  mit  Unrecht  gleich  die  Eingangs- 
scene  geradezu  absurd  genannt'  In  the  Index  to  the  Sh.- 
Jahrb.  we  are  referred  to  Ulrici  'Ueber  das  angebliche  ab- 
surde Motiv.'  Herford  (p.  12)  says  of  the  opening  scene 
that  'Goethe  branded  it  as  "irrational".'1)  Nowhere  is  the 
reference  given,  but  if  the  following  passage  (Reclam  edition, 
Sämtliche  Werke  in  45  Bdn.,  XIV,  203)  is  the  right  one, 
it  will  prove  that  we  here  meet  with  a  small  Goethe  on 
Lear-sa^a.     Goethe    does   not   speak  of  an  absurd  scene  or 


*)  D.  N.  Smith  follows  (Warwick  K.  L.f  1902,  p.  97)  with  'Goethe 
considered  this  scene  "irrational"  in  its  want  of  preparation'. 
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an  absurd  motive,  but  writes  of  the  Omission  of  Sc.  1  in 
the  adaptation  by  Schröder:  —  'aber  er  hatte  doch  Recht: 
denn  in  dieser  Scene  erscheint  Lear  so  absurd,  daß  man 
seinen  Töchtern  in  der  Folge  nicht  ganz  Unrecht  geben 
kann.'  The  rest  of  Goethe's  remarks  I  prefer  to  leave  where 
I  found  them,  but  they  do  not  justify  the  inference  that 
Goethe's  appreciation  of  Sc.  1  was  no  more  enlightened 
than  that  of  the  critics  who  misquote  him.  To  a  verdict  so 
qualified  no  possible  objection  can  be  made.  Shakespeare 
of  course  never  intended  the  blame  to  lie  entirely  on  one 
side.  His  characters  are  not  the  abstract  Virtuos  and  Vices 
of  the  Moralities.  What  was  perhaps  in  Goethe's  mind  is 
clearly  expressed  by  Coleridge: 

Improbable  as  the  conduct  of  Lear  is  in  the  first  scene,  yet  it 
was  an  old  story  rooted  in  the  populär  faith,  —  a  thing  taken  for 
granted  already,  and  consequently  without  any  of  the  effects  of 
iroprobability  .  .  .  Let  the  first  scene  of  this  play  have  been  lost, 
and  let  it  only  be  underetood  that  a  fond  parent  had  been  daped  by 
hypocritical  professions  of  love  and  duty  on  the  part  of  two  daughters 
to  disinherit  the  third,  previously,  and  deservedly,  more  dear  to  him; 
—  and  all  the  rest  of  the  tragedy  would  retain  its  interest  andimini- 
shed,  and  be  perfectly  intelligible. 

Shakespeare  himself  shows  us  where  first  Lear  becomes  ir- 
rational, where  in  Kent's  hyperbole  (I,  i,  148)  'Lear  is  mad\  / 
when   'majesty  falls  to  folly'    (I,  i,  151).     It  is  when  as  in' 
the    old    story    4reason  to  rage  gives  place'    (cf.  OP,  Sc.  3,' 
p.  317,  1.  4),    'when   power    to    flattery    hows'    (I,  i,   150),; 
when  Lear  with   4iideous    rashness'    hands   over   Cordelia's 
Coronet,  the  symbol  of  such  tragic  import,  to  the  husbandsj 
of   the    two    deceitful    daughters.     From  this  point,  but  not 
before,   unless   we  think  that  the  trick  is  a  lsilly  trick'  (cf. 
infra,   p.  178),    in    which   case   from    I,  i,  52,    we    are   at 
liberty    to    accept   the   ex  post  facto  opinion  that  Lear  was 
naturally    predisposed    to    insanity,    though    it  is    at    least 
doubtful  whether  Shakespeare  meant  to  convey  thatimpression; 
but    to  believe  with  subtle  denseness  that  Lear  was  insane 
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from  the  beginning  is  to  take  all  human  interest  from  the 
play.  If  our  first  impression  of  Lear  is  to  be  that  he  is 
not  sane,  the  great  tragedy  becomes  ca  tale  . .  füll  of  sound 
and  fury,  signifying  notbing',  and  King  Lear  should  be 
relegated  to  the  congenial  care  of  those  fatuous  medical 
men  who  condescend  to  compliment  Shakespeare  on  ka 
knowledge  of  insanity  that  could  hardly  have  been  expected 
from  any  but  a  professional  observer.11) 

But  now  that  we  have  a  clear  idea  of  what  to  look 
for,  let  us  proceed  with  our  task,  the  investigation  of  Shake- 
speare's  sources  for  the  story. 

2.  Names  of  King  and  Daughters.  Though  there  is 
little  to  be  learnt  from  them,  a  füll  list  of  the  variauts  is 
here  given. 

Lear.  Latin.  Geoffrey  and  generally,  Leir;  later  often 
Leyr;  HH,  Lier;  GRB,  Leyr,  Leyrus;  PV,  Leyrus;  Herolt, 
Keyr.  French.  Verse:  Wace,  MB,  MS.  Reg.,  Leir;  PL, 
Leyr;  Prose:  Leir,  Leyr;  Wauq,  Leyr,  Lyer,  Lier;  Petit 
Bruit,  Leirius,  Leyrius.  Welsh.  Llyr,  Llur,  Lyr,  Lur. 
Norse.  Leir.  German.  Leyr,  Lyer.  English.  Verse:  Lay, 
Leir;  RG.  Leir,  Leir:  TC,  Leyr,  Leir  (rhyraing  with  fair, 
fayr,  v.  3329,  3875);  RM,  Leyr,  Leyr;  Harding,  Leyr, 
Leyr(?);  MfM,  Leire;  Warner,  Leir;  FQ,  Leyr;  OP,  Leir, 
Leir;  Sh.,  Lear  (Qt  p.  9,  Leir);  Bailad,  Leafe.  Prose:  Leir, 
Leyr,  Leire,  Leyre,  Leier.  Caxton's  edition  of  Trevisa's 
Higden  (Polychronicon)  misreads  Leyth  for  Leyr,  and  this 
variant  is  noted  by  Fab.,  Grft;  Harry,  from  Welsh, 
Llyr,  Lhyr. 

cLeir  is  dissyllabic  in  Warner  and  occasionally  in  OP. 
Tlie  Substitution  of  ea  for  ei,  ey,  occurs  before  Shakespeare 
only  in  Henslowe's  Diary,  where  the  Performance  of  'kinge 


x)  Cf.  Furness,  p.  414.  This  was  a  twin  soul,  evidently,  with  the 
critic  who  discovered  that  in  IV,  i,  11—13,  Shakespeare  shows  himself 
'to  have  been  no  mean  psychologist.'    Cf.  Furness,  p.  231. 
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leare'  (i.  e.  OP)  is  recorded  on  Apr.  6,  1593—4.  The 
phonetic  value  of  ea  before  r  in  hear,  weary,  fear,  dear 
fluctuates  c.  1500 — 1650  between  (ee),  that  is,  open  long  e, 
and  (ii).  Cf.  Sweet,  HoES  §§  817,  823.  Shakespeare's 
pronunciation  of  the  name  is  shown  to  have  been  (liir)  by 
the  contemporary  rhymes  of  the  Bailad,  Leare:  deare,  deare: 
here.  cDear'  is  shown  by  Butler,  1633,  to  have  been  usually 
(diir);  'here'  is  (hiir)  in  Bullokar,  1580  (cf.  Ellis,  EEPron., 
p.  81,  977). 

Ooneril  Latin.  Geoff.  and  generally,  Gonorilla;  Geoff. 
ed.  Ascenius,  and  ed.  Commelinus,  Genorilla;  GCant,  Gottsch, 
Gornorilla;  WCov,  Otterb,  Goronilla;  Eul.  Hist,  Gonorilla, 
Gorgonilla.  French.  Gonorille;  Wace  also  Gonorrille, 
Gornorille;  MB,  Goronille;  PL,  Gonorille,  Cornylle;  Wavrin, 
Agornorille;  Bouchart,  Gonoreille;  Percef,  Geronilla,  Garo- 
nilla.  Welsh.  Gonorylla,  Goronilla,  Coronilla.  Norse 
Goronilla,  Gordonilla.  German.  Condril.  English.  Lay, 
Gornoille,  Gornoylle;  RG,  Gornorille,  Gornylle;  TC,  Gonoryll(e); 
RM,  Gonorille,  Gonorylle;  EPB,  GRI,  Cxt,  Gonoryll,  Gonorill, 
Gonorell,  CorneUl;  Hard,  Gonorell(e);  Fab.,  Grit.,  Hol.,  Stow, 
Harry,  Gonorilla;  Fab.  also  Gonorilde,  Grit,  Gonorild;  Stow 
also  Gonorell,  Conorel;  Harry  also  Gonerilla;  Rastell,  Genoril; 
MfM  Gonerell;  Warner,  FQ,  OP,  Harvey,  Gonorill;  Harvey 
also  Gonoril:  Sh.,  Qt  Gonorill  (III,  vi,  49  and  IV,  ii,  30, 
Gonoril),  F,  Gonerill;  Bailad,  Gonorell.  Modern  editions  of 
Sh.  generally  Goneril. 

Regan.  Latin.  Geoff.  ed.  Giles  and  ed.  Commelinus, 
GCant,  GRB,  Eul.  Hist,  Regau;  Geoff.  ed.  San-Marte,  ABev 
WCov,  Eul.  Hist.  (also),  Otterb,  Regan;  GTilb,  Gottsc.,  Rous, 
Ragan;  Geoff.  ed.  Asc,  Ragana.  French.  Wace,  MB,  MS 
Reg.,  PL,  Bouch,  Percef,  Ragau;  Percef  also  Rugau;  FPB, 
Regan,  Rigan;  Wauq,  Le  Baud,  Regau;  Wavrin,  Regaul  t, 
Regnault  Welsh.  Ragaw,  Ragau,  Regau.  Norse.  Ragau. 
German.  Regina.  English.  Lay,  Regau,  Ragau;  RG,  TC, 
GR  I,  Stow,  Hol.,  FQ,  Sh.,  Regan;  FQ  also  Rigan;  RM, 
Ragaw;  Hard,  MfM,  Fab.,  Grft.,  Stow's  Sum.,  Harvey,  OP, 
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Harry,  Bailad,   Ragan;    EPB,   Cxt,   Rygan,   Rigan,   Ragan, 
Ragau;  Rast,  Rogane;  Hol.  also  Ragaie. 

Corddia.  Latin.  Geoff.  and  generally,  Cordeilla; 
GTiib,  WCov,  Cordoilla;  Gottsch,  CordoyUa;  GRB,  Eul.  Hist 
(with  Cordeilla  and  Cordoilla),  PV,  Cordilla;  Higden,  Cordella. 
French  generally  Cordeille;  MSReg.,  Cordoille,  Gordoille; 
LRB,  Cordoille;  FPB,  Cordeill(e),  Cordeil(l),  Cordelle;  PL, 
Cordeylle,  Cordeyl,  Cordelle,  Cordille,  Gordeil;  Percef,  Gor- 
deilla,  Gordeille.  Welsh.  Red  Bk.,  Cordeilla;  Brut  G.  ab  A., 
Cordeylla,  Gordeylla,  Chordeylla;  Myvyr.  text  B,  Cordeila, 
Gordeila,  Chordeila;  Brut  Tys.  (MS.  c.  169o),  Chordalia, 
Gordalia,  Cordaila,  Gordaila.  Norse.  Gordeilla.  German. 
Cordilla.  Englisb.  Lay,  Cordoille,  Gordoille,  Gordoylle; 
RG,  Cordeille,  Cordille,  CordyUe;  TC,  Cordoil(e),  Cordeil; 
RM,  Gordylle,  Gordille;  EPB,  GRI,  Cxt,  Cordeil(l),  Cordeyl(l), 
Cordeil,  Cordiel(l),  Cordil;  Higden,  Fab.,  Lanquet,  Grft,  Stow, 
Hol.,  Cordeilla;  Higd.  trans.  Trevisa  also  Cordela:  Hard., 
Cordell(e);  Rast  Cordeil;  Godet,  Cordeile,  Coredil;  Grft  Abr., 
Cordell,  Cordyla,  Cordeilla;  Gift.  Manuell,  Stow  in  Index, 
Warner,  OP,  Cordella;  Stow's  Sum.,  Cordelle,  Cordyla;  MfM, 
Cordila,  Cordell;  MfM  75  also  Cordile;  PQ,  Cordeill,  Cordelia; 
Harvey,  Cordeil,  Cordeyl;  Harry,  Cordeila;  Sh.,  Cordelia; 
Ballad,  Cordela. 

The  name  Cordelia  is  supposed  to  be  identical  witli 
that  of  Creiddylad  or  Creurdilad,  the  beautiful  daughter  of 
Lludd,  otherwise  called  Llyr  (cf.  p.  17).  There  is  good 
reason  to  believe  in  the  identity  of  the  names>  though 
Geoflrey  in  transforming  the  Welsh  name  to  Cordeilla  made 
it  unrecognisable  to  his  Welsh  translators  (cf.  p.  19),  for 
as  4the  great  figures  of  Celtic  mythology  usually  assume  the 
character  of  kings  of  Britain'1)  in  Geoffrey's  book,  this  4raost 
beautiful  maiden'  may  well  have  furnished  the  name  for  a 
queen.  The  distance  between  these  two  forms  appears  no 
greater  than  that  between   Caletbulch   and  Caliburnus  (Ex- 


J)  Cf.  Rbys,  Celtic  Heathendom,  p.  119. 
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calibur),  or  Gwalchmai  and  Walgainus  (Gawain).1)  In 
Latinising  such  names  Geoflrey  seeras  to  have  modified  them 
freely  to  forms  which  might  obtain  currency  araong  his 
Norman  readers,  whom  he  certainly  had  chiefly  in  view  in 
writing  his  Historia.  His  own  name  offers  an  example  of 
tiiis  tendency.  He  is  called  'Gruffyd  ab  Arthur'  by  Welsh 
writers;  this,  Zimmer  says,  was  his  real  name(Nennius  Vindi- 
catio, 1893,  p.  277).  But  instead  of  retaining  the  Welsh 
'Griffith\  written  QrifiU,  Orifud  in  the  Latin  Annales  Cam- 
briae,  he  adopted  the  Norman  'Geoffrey',  signing  himself 
AGalfridus  Artur*  on  the  Oseney  Charter  in  1129  (cf.  Ward, 
Cat.  Rom.  I  203).  The  name  Cordeilla  probably  took  its 
shape  through  a  play  upon  cor,  heart,  which  recurs  more 
than  once,  from  Matthew  Paris's  lcommota  est  corde  illa'  to 
Gallia's  4deare  Cordella,  cordiall  to  my  heart'  in  OP,  Sc.  7, 
and  Ruskin's  4heart-lady\ 

The  popularity  of  the  story  in  the  16th  Century  is 
attested  by  an  epitaph  at  Lee,  in  Kent,  on  a  monument 
erected  by  -CordeU',  wife  of  Sir  Thomas  Hervey,  Knt, 
youngest  of  three  daughters  of  'Bryan  Anslye,  Esquier', 
-f-  1604,  and  of  Awdrey  his  wife,  f  1591,  to  the  memory 
of  her  parents,  lin  further  testimonie  of  her  dvtifull  love 
vnto  her  father  and  mother'.  Her  sisters,  one  is  glad  to 
know,  were  called  Grace  and  Christian  (cf.  Athenaeum, 
Sept.  2,  1876,  or  N  &  Q,  6th  ser.,  Y,  1882,  p.  465).  This 
particular  form  is  found  in  EPB  (MS.  Harl.  24),  GR  I, 
Harding,  Rasteil,  Grft.  Abr.,  and  occasionally  for  the  sake 
of  rhyme  or  metre,  instead  of  Cordila  in  MfM. 

The  heroine  also  stood  godmother  to  a  daughter  of 
William  Fleetwood  (1535? — 1594)  the  antiquary,  recorder 
of  London.  She  was  married  to  Sir  David  Foulis,  who 
came  to  England  with  James  I  in  1603,  and  she  died  in 
1631,  having  borne  hini  five  sons  and  two  daughters.  In 
the  two  articles  on  her  father  and  husband  in  the  Dictionary 


l)  Cf.  J.  Lot,  Romania  XXV. 

Palaestra.    XXXV. 
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of  National  Biography,  her  name  is  given  as  'Cordelia*. 
The  Shakespearian  form  is  otherwise  found  only  in  FQ,  1590, 
whence  Shakespeare  no  doubt  adopted  it.  Spenser  first 
Anglicises  Cordeilla  into  'CordeilF;  then  for  a  rhyme  write» 
'Cordelia\  in  favour  of  which  'CordeM'  is  then  dropped.  As 
Lady  Foulis  was  probably  born  before  1590  it  would  be 
interesting  to  know  if  there  is  documentary  evidence  of 
'Cordelia'  before  that  date.  Mr.  Sidney  Lee  has  kindly 
informed  me  (Dec.  18,  1901)  that  to  the  best  of  his  belief 
he  gave  the  contemporary  speiling  in  his  article  on  Sir  D. 
Foulis.  Thus  there  is  a  possibility  that  the  familiär  form 
of  the  name  which  seems  to  us  so  much  more  beautiful 
than  the  others  was  already  in  existence  when  Spenser 
wrote.  I  have  been  unable  to  investigate  this  point 
further. 

3.  The  eider  daughters'  husbands.  Wright  (E.  L., 
1876,  p.  VIII)  observes  4a  cnrious  confusion'  in  Layamon: 
—  'Gornoille  is  given  to  the  duke  of  Cornwall  and  Regau 
to  the  Scottish  king,  but  afterwards  the  distribution  followed 
by  Shakespeare  is  mentioned  as  having  been  carried  out  as- 
if  it  had  been  all  along  intended.  This  is  in  accordance 
with  the  story  in  Geoffrey  of  Monmouth,  but  it  is  not  clear 
from  Holinshed's  account,  which  would  lead  us  to  suppose 
that  Goneril  was  married  to  Cornwall,  and  Regan  to  Albany'. 
Eidam  (p.  20 2)  remarks  the  same  contradiction  in  Brut 
Tysilio  as  well  as  in  Lay.,  but  neither  Wright  nor  Eidam 
explains  the  phenomenon. 

I  have  had  repeated  occasion  in  the  preceding  chapter 
to  refer  to  the  like  confusion,  which  has  afforded  a  useful 
criterion  for  questions  of  dependence  (cf.  §§  1,  7,  17,  36).  It 
is  everywhere  traceable  ultimately  to  a  curious  inversion  in 
the  original  story.  At  the  first  mention  of  the  two  dukes, 
Geoffrey  for  some  reason  puts  Cornwall  before  Albany 
(dedit  praedictas  puellas  duas  duobus  ducibus,  Cornubiae 
videlicet  et  Albaniae),  and  so  produces  the  impression,  since 
he  has  named  the  daughters  in  order  of  seniority,  that  the 
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eldest  was  married  to  Com.,  the  second  to  Alb.  It  is  not 
tili  the  next  chapter  (Cap.  XII)  tbat  we  find  Maglaunos, 
duke  of  Albany,  to  be  the  husband  of  Goneril,  and  Henninas, 
dnke  of  Cornwall,  of  Began. 

The  effects  of  this  inversion  are  various.  While  some 
of  Geoflrey's  followers  (namely  BS,  Eni.  Hist,  Wauq,  Percef) 
agree  exactly  with  the  original,  the  niajority  read  ahead 
and  avoid  ambiguity  by  at  once  pairing  Gon.  and  Alb., 
Eeg.  and  Com.  These  are:  —  Wace  and  all  his  dependants 
but  Lay,  namely  RMB;  FPB,  EPB,  GRI,  Cxt,  Rast,  MfM  75, 
Warner;  Wavrin;  —  and  also  GTilb,  GRB,  WCov,  RG,  PL, 
Hard,  Bouch,  Harry. 

Wace  retains  tue  inversion,  it  is  true,  bat  at  the  same  time  he 
makes  it  clear  to  all  bat  Lay  how  the  princesses  were  distributed 
(v.  1827): 

Mariee  fn  bien  cascune 
al  duc  de  Cornüaille  Tone 
et  al  rei  d'Escoce  l'ainsnee. 

Lay  manages  to  go  wrong  here  (v.  3095): 

The  duc  of  Cornwaile  —  scal  habbe  Oornoille 
And  the  Scottene  king  —  Began  the  soone. 

While  later  (v.  3239)  we  learn  that 

He  gef  Gornoille  —  Scotlondes  kinge 
Cornwailles  duke  —  Regau  is  dohter 

No  less  contradictory  than  Lay  is  Tys  where  the  translator  first  gives 
"the  eldest  to  the  Prince  of  Cornwall,  and  the  second  to  the  Prince 
of  the  North',  while  Gon.  turns  out  sabseqnently  to  be  the  wife  of 
'Maglawn,  the  Prince  of  Albany.'  On  the  contrary  MfM  87  first 
(St.  13)  assigns  Qon.  to  Maglanrus,  Prince,  with  Albany,  and  Reg. 
to  Hinniue  with  Camber  and  Cornwall  as  dowry,  bnt  later  (St.  19), 
Higgins,  following  for  the  moment  Parker's  edition  of  the  Flores 
Historiarum  (see  note  on  p.  164)  in  accordance  with  his  ill-considered 
method  of  composition  (cf.  p.  86)  shows  us  Reg.  living  in  Cornwall 
with  Prince  Maglanrus 

Others  again   jump  at  the  conclusion  from  Geoffrey's 

inversion,  and  like  Tys,  marry  Gon.  to  Com.,  Reg.  to  Alb., 

11* 
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but  unlike  Tys,  abide  consistently  by  their  error.  These 
are:  —  HH,  followed  by  Le  Baud;  Pedro,  Rous  (HH 
implicitly,  since  Reg.'s  dowry  is  the  nortliem  part  of  the 
kingdom). 

Finally,  other  chroniclers  retain  the  inversion,  and  add 
nothing  to  correct  the  false  impression  it  gives,  thus  practi- 
cally  falling  in  with  the  preceding  group.  These  are:  — 
MW,1)  GCant,  Fab.,  Grft,  Hol. 

Fab.  writes:  'The  Fader  . .  maryed  his  .ii.  eider  doughters, 
that  one  vnto  the  Duke  of  Cornewayll,  and  that  other  vnto 
f  duke  of  Albania  or  Scotlande',  and  later:  laswell  by 
Magleyr  (v.  1.  Maglanus)  as  by  Hemyon  (v.  1.  Heninus),  Hus- 
bandes  of  the  forenamed  Gonorilde  and  Ragan'.  Grft  copies 
verbally,  but  Hol.  makes,  as  usual,  some  slight  changes: 
The  father  .  .  married  his  two  eldest  daughters,  the  one 
vnto  Henninus,  the  duke  of  Cornewall,  and  the  other  vnto 
Maglanus,  the  duke  of  Albania',  and  later :  las  well  by  Mag- 
lanus as  by  Henninus',  omitting  the  following  words  of  Fab., 
'Husbandes  of  etc.  which  would  now  cause  confusion.  Thus 
Hol.  by  addition  and  Omission  reproduces  the  erroneous 
impression  he  evidently  drew  from  Fab.,  that  the  father  gave 
the  eldest  daughter  to  Com.,  and  the  second  to  Albania. 
If  therefore  Shakespeare  had  here  followed  eitherFab.,  Grft.,  or 
Hol.,  he  would. have  made  Gon.  the  wife  of  Cornwall, 
and  Reg.  the  wife  of  Albany,  just  as  did  Th.  Heywood 
in  his  Life  of  Ambrosius  Merlin,  1641,  Ch.  I.  Heywood 
recounts  Leir's  history  once  more,  following  either  Fab.  or 
Grft,  and  without  any  suspicion  writes  that  4hee  maried  his 


*)  Arohbishop  Parker's  MW,  1570,  differs  like  Luard's  MS.  E.  from 
Luard's  text  in  an  addition  which  repeats  the  inversion.  Hence  the  new 
confusion.  in  St  19  of  MfM  87.  MW  ed.  Luard  reads:  "praedictas  doas 
puellas  ducibus  Oornubiae  et  Albaniae  maritavit',  and  later:  'sororom  .  . 
quas  Maglauro  et  Hennino  ducibus  conjugatae  fuerunt1.  The  latter  passage 
is  altered  in  MW  ed.  1570  to  'de  quibus  sororibus  illos  genuerant  Mag- 
laurus  et  Henninus  duces  Cornnbiae  et  Albaniae,  .  .  .' 
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eldest  daughter  to  the  Duke  of  Com  wall,  and  the  second  to 
the  Duke  of  Albania.' *) 

Further,  in  those  versions  in  which  the  marriages  are 
arranged  as  in  Shakespeare,  the  title s  of  the  husbands  are 
frequently  changed.  Wace  and  his  followers  down  to 
MfM  75  advance  the  Duke  of  Albany  to  King  of  Scotland. 
The  other  versions  which  have  been  considered  Shakespeare's 
authorities  differ  greatly  from  Sh.  For  instance,  FQ  marries 
Gon.  to  the  king  of  Scots  (Albania)  and  Reg.  to  the  king 
of  Cambria;  OP,  Gon.  to  the  King  of  Cornwall  and 
Reg.  to  the  King  or  Prince  of  Cambria;  Harvey  simply 
mentions  'the  Dukes  Maglan  and  Hennine';  neither  MfM  75 
nor  87  yields  what  we  seek.  To  make  the  matter  clear  we 
must  have  a  table,  excluding  only  those  versions  which  give 
no  Information  at  all  on  the  marriages. 


In 

OonJs  kusband  is 

Reg.' s  husband  is 

Geoffrey 

Maglannns,  dnx  Albaniae 

Henninna,  dnx  Cornnbiae 

(1)HH 

duz  magnns  Britanniae 

alias  dnx 

(2)  ABev 

Maglanrns,  duz  Albaniae 

Henninns,  dnx  Cornnbiae 

(6)  MW 

Maglanrns,  dar  Cornnbiae 

Henninns,  dnx  Albaniae 

(9)  GCant 

dox  Cornnbiae 

dnx  8ootiae 

(10)  OTüb 

Niaglannns,  duz  Albaniae 

Edevvinns,  dnx  Cornnbiae 

(11)  ORB 

Maglannu,  dar,  Scoticns  heroe 

Henninns,  dnx,  Cornnbiensis 

(18)  WCo* 

dnx  Albaniae 

dnx  Cornnbiae 

(99)  EnlHist 

Margannns,  dnx  Albaniae 

Conedagins,  dnx  Cornnbiae 

(30)  Otter* 

Mangalia,  dnx  Albaniae 

Hemvinns,  dnx  Cornnbiae 

(37)  Rons 

Qon.  ia  dntiasa  Cornnbiae 

Reg.  is  dncisaa  Albaniae 

(7)Tys 

Lthe  Prince  of  Cornwall 

|  Maglawn,  the  Prince  of  Albany 

the  Prince  of  the  North 

the  Prince  of  Cornwall 

(26)  BS 

Maglarins,  jarl,  a  Skotlandi 

Henimns,  jarl;  Kornbrotaland 

(17)  Pedro 

dnqne  de  Coxnoalha 

rrey  de  Tostia 

(3)  Wace 

Malglamfg,  li  reis  d'Escooe 

Henning,  li  dns  de  Cornnaille 

(8)  Lay 

lthe  dnc  of  Cornwaile 

the  8cottene  king 

1  Maglannns,  Sootlondes  king 

Hemeri,  the  dnk  of  Cornwale 

(19)  RM 

Manglanns,  the  kyng  of  Scotlond 

Henmns,  the  dnk  of  Cornewaille 

(20)  FPB 

managles,  le  Roi  de  Escoce 

henenes,  le  Connte  de  Cornewaille 

(23)  GM 

Managles,  the  xyng  of  Sootlonde 

Hanemos,  Earle  of  cornwaylle 

(21)  EPB 

man(a)glest  kyng  of  Scotland 

hanemos,  Erle  of  cornewayle 

(22)  Cxt 

mangle»,  kyng  of  scotland 

hanemos,  erle  of  cornewaylle 

(32)  Wavrin 

Mangladns,  le  roy  dEscoce 

Hemon,  le  sire  (dnc)  de  Cornraille 

(42)  Rastell 

the  kyng  of  Skotland 

the  yerle  of  Cornwall. 

l)  Heywood  betrays  no  Jraowledge  of  King  Lear  in  this  acoount, 
derived  entirely  from  Fab.  or  Grft. 
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In 

Qon.'s  huaband  U 

(4)  MB 

Ma(r)glaus,  li  das  d'  Albanie 

(16)  PL 

MacGlaure,  duk  de  Eacooe 

(81)  Wanq 

le  duc  dalbanie 

(88)  LeBand 

Maglanns,  Boy  de  CornouaOle 

(40)  Boachart 

Malganns,  roy  dAlbanye 

(41)  Percef 

Maglaunua,  le  duc  Dalbanie 

(14)  RG 

the  king  of  eootlonde 

(18)  TC 

Marglaune,  the  duc  of  Albany 

(88)  Hard 

Maglayn,  dnke  of  Albania 

(88)  Fab 

Magleyr,  Dnke  of  Cornewayll 

(47)  Grft 

Maglanns,  Duke  of  Cornwale 

(48)  IHM  76 

the  king  of  Albany 

MIM  87 

Maglanrns  Prince ;  dowry,  Albany 

(48)  Hol 

Henninus,  the  dnke  of  Gornewall 

(60)  Warner 

the  prince  of  Albany 

(51)  FQ 

Maglan,  king  of  Soots;  Albania 

(62)  Hairey 

the  Doke  Maglan 

(68)  OP 

the  King  of  Cornwall 

(64)  Harry 

Magland,  Dnke  of  Albania 

Shakespeare 

the  dnke  of  Albany 

Reg.'»  kutband  w 

Hennina,  li  dos  de  Conraaille 
Hewyn,  duk  de  Cornewayle 
le  duc  de  oornoaüle 
Erminios,  Duc  d' Albanie 
Ennin,  roy  de  Oornoaüle 
Seminum,  duc  de  Comubie 

the  king  of  cornwaile 
Henning,  the  duc  of  Cornevale 
Euin,  dokeof  Walis,  &  of  Comwayle 
Hemyon,  dnke  of  Albania 
Henninus,  Duke  of  Albania 
Hinnine,  Prince  of  Gamber  &  Corn- 
wall 
Hinniue (Maglanrns);  dowry,  Cam- 

ber  and  Cornwall 
Maglanos,  the  dnke  of  Albania 
the  Cornish  prinoe 
the  king  of  Cambria 
the  Dnke  Hennine 
Morgan,  Prinoe  or  King  of  Gambria 
Hewyn,  Duke  of  Cornwall 
the  dnke  of  Cornwall 

The  question  now  arises,  why  did  Shakespeare  ran 
counter  to  Hol.,  his  great  authority  on  matters  of  history, 
and  distribute  the  eider  daughters  exactiy  as  in  the  original 
story?  Was  it  merely  chance?  If  not,  I  leave  it  to  the 
reader's  ingenuity  to  work  out  a  combination  of  any  of 
the  versions  that  have  been  proposed  as  Sh.'s  authorities, 
namely,  Hol.,  OP,  FQ,  MfM,  Harvey,  that  could  have 
induced  him  to  marry  Gon.  to  the  Duke  of  Albany,  Reg. 
to  the  Duke  of  Cornwall;  and  meanwhile,  after  noting  that 
Sh.  agrees  with  GeoflVey,  ABev,  GTUb,  WCov,  Eul.  Hist, 
Otterb,  BS,  MB,  Wauq,  Percef,  TC,  Harry,  none  of  which 
are  later  than  tlie  14  th  Century  except  Otterb,  Wauq, 
Percef,  Harry,  and  none  printed  or  otherwise  accessible 
for  Sh.,  except  Geoffrey  (printed  1508,  1517,  1587),  Percef 
(1528)  and  Harry  (1604),  pass  on  to  consider  the  Division 
of  the  Kingdom. 

4.  The  intended  division.  Shakespeare  by  means  of 
Gloucester's  opening  speech,  the  Coronet^  and  Lear's  initial 
declaration  (I,  i,  38 :  'Know  that  we  have  divided  In  three  our 
kingdom')  shows  us  with  a  clearness  that  can  never  again 
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be  obscured  for  those  who  wish  to  see,  that  before  the 
opening  of  the  play,  a  division  of  the  kingdom  into  three 
parte  or  'moieties'  had  been  planned.  There  remained  to 
be  made  the  distribution,  which  in  Sc.  1  is  effected  to  the 
extent  of  two  parte,  moieties,  or  thirds,  when  Lear  suddenly 
changes  his  plan,  and  instead  of  completing  the  intended 
division,  makes  his  actual  division,  into  two  parte.  If 
we  have  as  much  knowledge  of  the  fabulous  yet  'most 
potently  believed'  British  history  as  we  may  safely  attribute 
to  an  educated  Elizabethan,  we  readily  infer  that  the  intended 
division  was  planned  on  the  lines  laid  down  by  Brüte,  that 
the  part  allotted  to  Gon.  and  Albany  would  correspond  to 
Albanactfs  portion,  while  Cornwall's  moiety  would  be  that 
of  Camber  together  with  his  own  duchy  and  more,  roughly 
the  south-west  corner  of  Britain,  still  Celtic-speaking  in 
Shakespeare's  time  (cf.  Harrison,  Descr.  of  Brit,  Ch.  IY). 
But  the  part  reserved  for  Cordelia  was  that  4greatest  and 
best  region'  given  by  Brüte  to  his  eldest  son,  Locrine,  and 
called  Lhoegres,  afterwards  England.  Though  this  localisa- 
tion  of  the  three  parte  would,  I  believe,  at  once  occur  to 
the  more  cultured  of  Shakespeare's  contemporaries,  it  is  by 
no  means  necessary  for  the  understanding  of  the  plan. 
Leart  brief  rehearsal  of  the  'quaüties'  of  Gon.'s  and  Keg.'s 
shares  (1,  i,  65 — 6  and  83)  does  not  forcibly  identify  them. 
All  that  is  necessary  is  to  perceive  that  the  part  kept  back 
for  Cordelia  is  4a  third  more  opulent'  than  the  others,  re- 
presenting  Lear's  'largest  bounty/  Shakespeare,  we  shall 
see,  was  perhaps  influenced  somewhat  by  Hol.  here,  but  his 
chief  authority  for  this  part  was  not  Hol. 

(a)  In  the  great  majority  of  versions  there  is  no  hint 
of  any  intended  division.  In  Fab.,  for  instance,  Leir  applies 
the  Love-test  simply  4to  knowe  the  mind  of  his  .iii.  dough- 
ters.'  Hol.  Stands  alone  with  a  remarkable  Variation:  lhe 
thought  to  vnderstand  the  affections  of  his  daughters  towards 
him,  and  preferre  hir  whom  he  best  loued,  to  the  succession 
ouer  the  kingdome.'    That  is  to  say,  there  was  to  be  no 
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division,  trat  Cordeilla,  whom,  Hol.  has  just  stated,  Leir 
4oued . .  farre  aboue  the  two  eider',  is  to  be  made  queen  of 
the  whole  of  Britain.  Hol.  refers  in  the  margin  here  to 
cGal.  Mon.'  as  his  authority,  but  Geoffrey  had  written  some- 
thing  quite  different,  and  there  is  no  proof  that  Hol  really 
looked  up  this  story  in  Geoffrey  (cf.  sup.  p.  88),  at  least  when 
he  wrote  the  text,  if  indeed  it  was  HoL's  work.  HoL's 
account  is  really  unintelligible.  After  this  stränge  insertion 
ending  4ouer  the  kingdome',  he  writes  'Wherevpon'  (and  picking 
up  Fab  again)  4he  first  asked  Gonorilla'  etc.  Then  why  the 
Love-test?  That  is  a  question  that  must  have  occurred  to 
Shakespeare  when  he  read  Hol.  And  surely  he  would  re- 
quire  a  more  lucid  account.  Would  he  decline  to  be  "edified 
by  the  margent'?    Cf.  inf.  p.  174. 

(b)  In  Eul.  Hist,  PV,  FQ,  OP  (cf.  supra,  p.  102) 
the  intended  division  is  an  equal  one  between  the  three 
daughters.  RG,  BS,  Gottsch.  are  not  clear,  but  here  too  an 
intended  equal  division  is  implied,  for  two  thirds  are  dis- 
tributed,  and  there  is  nothing  to  indicate  that  the  remaining 
third  is  preferable. 

(c)  In  another  group,  the  intended  division  is  an  un- 

equal  one:  the  daughter's  portions  are  to  be  measured,  it 

seems,  by  their  professions  of  love,  as  in  Shakespeare  Lear 

suggests  they  are  to  be.    These  versions  are:  —  Geoffrey, 

MB,  Wace,  Lay  —  the  rest  of  Wace's  followers  belong  to 

group  (a)  —  MS.  Reg.,  TC,  Tys,  Wauq,  Percef,  MW  >  MfM 

>  (OP).    This  group  must  be  put  to   another  test  in  the 

next  §. 

From  MW  (at  sciret  quae  illarum  potiore  regni  parte  dignior 
esset,  convenit  singulas,  sciscitans  ab  eis,  a  qua  fortius  amaretur) 
into  MfM,  St.  7.  From  MfM  87  comes  Skalliger's  rejected  propoeal 
in  OP.    Cf.  pp.  102,  104,  110. 

5.  The  distrlbution  of  two  thirds.  In  his  second 
essay  on  the  subject  of  this  present  chapter,  Von  Friesen 
comes  to  this  conclusion  (Jahrb.  XII  173):  'Auch  die  Ver- 
teilung selbst  geht  in   keiner  der  angeführten  Quellen  so 
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holtertipolter  wie  in  Shakespeares  Drama.  Sie  erfolgt  überall 
erst  nachdem  sich  alle  drei  Töchter  schon  vollständig  erklärt 
haben'.1)  —  Eidam's  conclusion  on  this  point  is  practically 
the  same.*)  And  Herford  writes  (p.  12)  of  'chaotic  purposes' 
in  the  king:  —  uIt  is  reserved  for  Shakespeare^  Lear  after 
contemplating  an  equal  division  and  assigning  two  'ample 
thirds'  to  the  eider  daughters,  to  invite  Cordelia  to  rtierit 
4a  third  more  opulent  than  your  Bisters.' "  This  is  chaos 
indeed.  "Ein  König,  der  so  handelt,  hat  wenig  Verstand 
mehr  zu  verlieren.'' 

If  Von  Friesen  before  reproaching  Shakespeare  with  a 
want  of  care  had  studied  the  story  as  methodically  as 
Shakespeare  will  be  seen  to  have  done,  if,  tbat  is,  in  the 
course  of  his  protracted  researches  he  had  -  gone  to  the 
trouble  of  Consulting  Geoffrey  —  an  idea  that  appears  never 
to  have  entered  his  head  —  he  might  have  found  in  the 
original  story  what  it  is  inconceivable  to  me  that  the  other 
critics  have  failed  to  see,  namely,  precisely  that  distribution 
of  two  thirds,  the  adoption  of  which  by  Shakespeare  has 
provoked  such  a  huge  amount  of  utterly  worthless  comment 
In  Geoffrey  as  in  Shakespeare,  the  king,  on  receiving  Gon.'s 


*)  The  critic  then  oontinues:  'Wenn  wir  ans  des  von  Rümelin 
gebrauchten  Bildes  bedienen  wollen,  sehen  wir  gleichsam  wie  der  Vater 
von  dem  schon  vorher  in  drei  Stücke  zerschnittenen  Apfel  oder  Kuchen, 
den  einzelnen  Teil  sofort  derjenigen  Tochter  reicht,  welche  sich  eben 
ausgesprochen  hat;  und  es  ist  kaum  abzusehen,  wie  unter  solchen  Um- 
ständen eine  Begünstigung  der  jüngsten  und  letzten  noch  denkbar  sei. 
Hier  scheint  denn  also  der  Vorwurf  um  so  begründeter,  als  eine  reine 
Fiction  und  zwar  eine  recht  willkürliche  Geringschätzung  der  sinnreicheren 
Quellen  vorliegt*. 

*)  *.  .  daß  er  mit  der  Verteilung  nicht  wartet,  bis  alle  gesprochen 
haben,  sondern  daß  er,  was  im  ersten  Augenbliok  so  sonderbar  erscheint, 
sowohl  Ooneril  als  Regan,  gleich  nachdem  sie  ihre  Liebe  .  .  beteuert 
haben,  das  ihnen  zugedachte,  genau  abgemessene  Land  überweist  Bei 
keinem  der  übrigen  Bearbeiter  finden  wir  das.'  Eidam  regards  Geoffrey 
as  a  'Bearbeiter',  namely  of  an  old  Celtic  tradition  (p.  4),  to  the 
original  form  of  which  'Brot  Tysilio1  approaches  more  closely  (p.  28) 
than  Geoffrey's  «Fassung1! 
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pleasing   answer,   iminediately  assigns   her  a    third  of  bis 

kingdom;  and  similarly,  after  Reg.  has  spoken,  to  her  he 

assigns  another  third  part     Here  is  the  necessaiy  extract 

from  Geoffrey  (II,  xi): 

Cumque  in  senectutem  vergere  coepiaset,  cogitavit  regnum  suum 
ipsiß  dividere,  easque  talibus  maritia  oopulare,  qui  easdem  com  regno 
haberent  Sed  ut  Beiret  quae  illarum  majore  regni  parte  dignior  esset, 
adivit  singulas  ut  interrogaret,  quae   ipsum   magis  diligeret     Inter- 

rogante  ergo  illo,  Oonorilla  prius cui  pater: te, 

oharissima  filia,  maritabo  juveni   quemcunque   elegeris,   cum  tertia 

parte  Britanniae.  —  Deinde  Regan Credulus  ergo  pater  eadem 

dignitate  quam  primogenitae  promiserat,  cum  alia  tertia  parte  regni 
eam  maritavit    At  Gordeilla  ultima 

Here  we  are  confronted  again  with  the  difficulty  found  in 

King  Lear  if  with  Qt  we  read  'equalities.'     Two  thirds  are 

distributed,  the  remaining  part  can   only  be  a  third.     How 

then  can  Cordeilla,  if  that  is  the  king's  intention,  become 

the  recipient  of  a  larger  share.     The  difficulty  is   partially 

overcome  by  taking  tertia  pars  not  in  a  strict,   but  in  an 

approxünate  sense,  as  in  King  Lear  the  F,  reading  'qualities' 

allows  us  to  do. 

ApparenÜy  it  was  the  desire  to  avoid  this  difficulty  that  led  many 
of  Geoffrey's  followers  who  repeat  these  details  —  except  Tys  who 
translates  literally,  (largest  share'  —  to  change  'majore  parte'  into 
better,  best  share.  They  are  all  dependent  on  Oeoff.  alone,  except  Lay 
who  follows  Wace.  Cf.  MB,  v.  2784:  'meilor  partie';  Wace,  v.  1721: 
4e  mius  del  sien'  (Lay,  v.  2952 :  that  beste  del);  Wauq:  kla  milleur 
portion';  Percef.:  (la  meilleure  partie'.  RG,  BS  and  Gottsch.  omit 
majore  parte.  Yet  two  other  independent.  members  of  group  (c)  in 
§  4  make  a  similar  change  where.  since  they  omit  the  distribution 
of  two  thirds,  it  is  unnecessary.  Cf.  MW:  potiore  parte;  MS.  Reg.: 
greignur  ho  nur.  The  edition  of  Geoff.  printed  at  Paris  in  1515  by 
Ascenius  (who  takes  great  libertaes  with  the  text)  also  reads  'potiore 
parte*.  These  of  Commelinus  1587,  of  Giles,  and  of  8an-Marte  all 
give  'majore  parte'. 

But  this  is  only  a  partial  Solution  of  the  puzzle.  Let  us 
take  another  look  at  Rümelin's  apple  before  it  gets  rotten. 
A  father  (Geoffrey's  Leir)  wants  to  know  which  of  his  three 
children  deserves  the  biggest,  or  say  the  best  share  (assuming 
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that  one  side  looks  to  bo  worm-eaten,  and  another  side  less 
ripe),  so,  stupidly  enough,  he  asks  which  loves  him  best. 
The  first  child  flattere  him.  Thereupon,  before  hearing  what 
the  others  have  to  say,  he  cuts  out  a  third  part  of  the  apple 
and  gives  it  to  tbe  first  child.  We  will  not  go  any  further, 
but  ask  how  in  the  name  of  Geoffrey  of  Monmouth  he  can 
possibly  know  which  part  the  first  child  is  entitled  to; 
whether  he  shall  cut  out  the  green  side,  the  maggoty  side, 
or  the  nice  red  side? 

The  only  known  follower  of  Geoffrey  who  having  got  into  this 
muddle,  attempts  to  get  out  of  it,  is  Lay.  He  takes  it  that  the 
father  is  so  pleased  with  the  first  ohüd's  answer  that  he  cuts  out  the 
nice  red  side,  v.  299  ff.  Cf.  II,  §  8.  Eidam  (p.  20,  note  2)  finds 
nothing  to  object  to  in  Wace,  bat  asoribes  Lay.'s  departare  from  his 
model,  to  carelessness,  certainly  with  injustice.  Cf.  the  parallel  from 
the  Roman  folk-tale  cited  in  the  §  referred  to.  Bat  in  making  this 
change  Lay.  weakens  the  story  by  destroying  the  porposed  preferential 
treatment  of  Cordeilla  soggested  here  as  in  Oeoff.,  Wace  etc.  by  the 
Statement  that  she  was  the  kjng's  favourite  daaghter.  —  There  is 
perhaps  an  attempt,  bat  a  very  feeble  one,  in  TC,  who  makes  Leir 
give  Reg.  'a  nothyr  gret  porcoun'  (v.  3370)  not  as  to  Gon.  a  'therd 
part'  (v.  3344).  —  In  RG,  BS,  Gottsch.  there  is  no  Suggestion  that 
Gor.  is  to  have  the  best  share,  and  consequently  no  inconsistency  in 
the  di8tribution  of  two  tbirds.  —  Another  obsonrity  in  Geoff.  may  be 
mentioned  here:  —  Leir  promises  to  give  Gon.  the  husband  she 
chooses  (te . .  maritabo)  bat  on  hearing  Reg.'s  answer,  'cum  alia  tertia 
parte  regni  eam  maritavit'.  Sinoe  in  the  sequei  Gon.  and  Reg.  are 
married  at  tbe  same  time,  with  half  the  land  divided  between  them, 
i.  e.  a  quarter  each  in  band,  not  a  third  (Nee  mora:  consilio  procerom 
regni  dedit  praedietas  puellas  etc.)  the  translators  generally  tarn  the 
indirect  perfect  maritavit  into  a  direct  future,  namely  MB,  Wace, 
BS,  TG;  or  into  'promised  to  marry',  Percef.  Bat  Tys,  Waaq  make 
no  change. 

All  that  ingenuity,  then,  that  has  been  misapplied  to  Sc.  1 
of  King  Lear  need  not  be  entirely  wasted.  It  is  open  to 
commentators  to  ask  themselves  whether  Geoffrey's  Leir  is 
mad,  or  whether  he  had  a  congenital  predisposition  to  in- 
sanity;  or  whether  Geoffrey  himself  was  mad.  For  my  part 
I  confess  I  do  not  unterstand  Geoffrey,  and  have  no  hope 
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vi  doing  so.  I  take  refuge  in  the  words  Johnson  applied, 
unjustly  as  it  has  proved,  to  Sbakespeare's  opening  scene: 
'There  is  something  of  obscurity  or  inaccuracy*  here.  The 
king  has  already  divided  his  kingdom,  and  yet  he  examines 
his  daughters,  to  discover  in  what  proportion  he  should 
divide  it'  But  note  that  for  all  who  have  held  this  John- 
sonian  belief,  which  according  to  Ulrici  (who  had  not  read 
Coleridge)  was  universal  (allgemein)  in  1868  (cf.  p.  155), 
that  Lear  actually  measnres  his  daughter's  dowers  by  their 
protestations  of  love,  the  conclusion  would  be  unavoidable 
(if  anyone  had  read  the  original  story  carefully  enoagh  to 
point  out  the  complete  parallel)  that  Shakespeare  while 
retaining  the  original  details,  took  over  with  them,  in  the 
mo8t  servile  and  brainless  manner,  precisely  that  obscurity 
or  inaccuracy  which  Johnson  caüselessly  deplores;  while  of 
all  the  other  followers  of  Geoffrey,  there  is  none  but  the 
Welsh  translator  of  the  Brut  Tysilio  (among  those  who  retain 
enough  detail  to  include  this  remarkable  conundrum)  but 
makes  some  attempt  or  other  to  lessen  that  obscurity.  It 
is  to  be  hoped,  thereföre,  that  we  shall  hear  no  more  of 
the  'angebliche  absurde  Motiv'.  And  I  venture  to  express  the 
hope,  further,  that  those  who  hold  with  Dr.  Furness  'that 
of  all  departments  of  Shakespearian  study  none  seeras  .  .  . 
more  profitless  than  this  search  for  the  sources  whence 
Shakespeare  gathered  his  dramas',  may  he  led  to  modify 
their  opinion,  for  if  the  search  for  the  sources  of  King 
Lear  had  ever  been  undertaken  with  the  slightest  approach 
to  a  scientific  method,  the  searcher  niust  have  come  upon 
this  original  'obscurity'  in  Geoffrey ;  would  have  been  forced 
to  reconsider  the  whole  question  of  'obscurity'  in  Sc.  1;  and 
would  no  doubt  have  inade  the  discovery  which  dispels  that 
obscurity  and  vindicates  both  Shakespeare  and  Coleridge  his 
apostle:  the  purpose  of  the  Coronet. 

Those  versions  which,  besides  Shakespeare,  retain  the 
distribution  of  two  thirds  are:  —  MB,  Wace,  Lay,  BS, 
R(r,  TC,  Tys,  Wauq,   Gottsch,  Percef.     Of  these   only   five 
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agree  with  Sh.  in  first  suggesting  an  unequal  division,  tfae  best 
share  for  Cor.,  namely  MB,  Wace,  Tys,  Waug,  Percef.  Only 
Percef  besides  •  Geoffrey  could  have  been  accessible  to 
Shakespeare,  for  MB,  Wace,  Tys  were  first  printed  in  the 
19th  Century;  Wauq  is  still  inedited. 

We  have  seen  that  of  those  of  Geoffrey's  early  followers 
who  are  brought  face  to  face  with  the  problem  by  the  re- 
tention  of  sufficient  original  detail,  only  one,  Layamon,  can 
be  said  to  have  really  attempted  a  Solution,  and  in  his  case 
the  attempt  is  so  feeble  that  the  story  loses  more  than  it 
gains.  How  Shakespeare  deals  with  it  we  already  know. 
He  shows  Coleridge  that  the  intcnded  division  was  already 
actually  made,  'that  the  trial  is  but  a  trick,  and  that  the 
grossness  of  the  old  king's  rage  is  in  part  the  natural  result 
of  a  silly  trick  suddenly  and  most  unexpectedly  baffled  and 
disappointed'.  But  the  Coronet  shows  us  more  than  Coleridge 
was  allowed  to  see.  The  trial  is  a  trick,  but  the  real  motive 
for  the  trial  was  not  to  play  a  trick  on  the  eider  daughters. 
We  can  hardly  call  it  a  silly  trick. 

6.  The  trial  a  trick.  Was  the  trial  in  Geoffrey  a 
trick  too?  The  idea  cannot  be  entertained.  In  the  original 
Latin  quoted  above  (§  5)  there  is  nothing  —  or  the  authors 
of  intermediate  versions  would  have  seen  it  —  to  suggest 
that  the  reason  of  the  Love-test  was  not  to  know  how  to 
divido  the  kingdom.  There  is  nothing  in  Geoffrey  corre- 
sponding  to  the  ambiguous  line,  I,  i,  52:  'Which  of  you 
shall  we  say  doth  love  us  most\  Whence  did  Shakespeare 
derive  the  idea  of  turning  the  foolish  old  Love-test  which 
Geoffrey  took  from  the  Loving  like  Salt-story,  and  made  his 
king  of  Britain  apply  in  all  seriousness,  into  a  trick. 
I  am  helped  here  by  a  remark  from  Herford  (p.  8)  to  the 
effect  that  in  Hol.  the  questions  are  a  mere  disguise  for  the 
king's  partiality  for  Cordeilla,  to  whom  he  designs  to  bequeath 
the  kingdom  entire.  It  is  doubtful  whether  this  really  was 
Hol.'s  meaning,  for  his  account  is  such  a  patchwork  affair, 
with  this  novel  plan  of  Leir's,  said  to  have  the  authority  of 
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division  intended  by  Leir,  whose  'zeaJe'  was  'fixt*.     Skal. 
teils  them: 

between  you  three 
He  will  deuide  his  kingdome  for  your  dowries. 
But  yet  there  is  a  further  mystery 
Which,  so  you  will  conceale,  will  I  disclose 


.    .    .  looke,  wbose  answer  pleaseth  him  the  best 
They  shall  haue  most  voto  their  marriages- 

OP,  we  see,  does  what  Sh.  has  been  unjustly  accused  of: 
imperfectiy  combines  two  'incongruous  versions',  namely, 
the  intended  unequal  division  of  MfM  with  the  intended  equal 
division  of  FQ  (cf.  p.  168).  But  though  there  is  confusion 
here,  Shakespeare,  I  think,  learnt  from  OP's  faults  something 
for  his  exposition  of  Lear's  plan,  namely  the  effectiveness 
of  disclosing  the  king's  design  very  gradually.  The  lsudden 
strategem'  and  lf urther  mystery'  of  OP  must  excite  the 
curiosity  of  the  audience.  These  two  expressions  are,  to 
my  mind,  partly  responsible  for  the  Coronet  and  the  'darker 
purpose'  of  King  Lear. 

Tbe  foregoing  rernarks  will  appear,  I  think.  fairly  plausible  to 
those  who  hold  a  rational  view  of  the  transmission  of  ideas;  have 
overcome  tbe  childish  fear  of  that  bugbear  Plagiarism,  and  know 
that  Shakeapeare's  fame  can  never  be  lessened  in  tbe  slightest  degree 
by  any  disoovery  of  wbere  exactly  he  may  have  found  a  certain 
idea;  who  in  fact  have  any  conception  of  the  true  value  of  the  searcb 
for  bis  sources.  But  they  could  only  afford,  at  best,  a  little  mild 
amu8ement  to  those  who  hold  with  AI.  Schmidt  (K.  L.  1879,  p.  10) 
that  Sh.  owes  nothing  to  OP  and  probably  never  knew  of  it;  or  of 
those  who  are  content  to  believe  that  Sh.  invented  the  details  of 
Lear's  train  of  knights  and  its  reductions  beoause  there  is  no  mention 
of  such  details  in  tbe  versions  (Hol,  OP,  FQ)  generally  set  down  by 
editors  as  Sh.'s  authorities.  To  such  minds  tbe  argument  of  §  3 
above  will  be  meaningless.  They  will  no  doubt  continue  to  regard 
it  as  a  natural  tbing  tbat  Sh.  raarries  Heg.  to  tbe  Duke  of  Cornwall 
because  Hol.  pairs  her  with  tbe  Duke  of  Albany  and  FQ  and  OP 
with  tbe  Eing  or  Prince  of  Cambria.  But  to  tbese  myetics  I  cannot 
bope  to  carry  conviction,  and  to  their  judginent  I  do  not  appeal. 
From  tbis  point  tbese  investigations  will  be  carried  on  witbout  any 
reference  to  tbe  mystic  point  of  view. 
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OP  is  the  first  to  supply  a  satisfactory  motive  for  the 
Love-test.  It  is  a  trick  to  beguile  the  youngest  daughter, 
who  is  not  as  elsewhere  the  favourite  (ct.  Sc.  1:  p.  308, 
1.  21),  but  shares  her  father's  love  equally  with  her  sisters. 
Shakespeare,  keeping  closer  to  the  original  story,  and  in- 
fluenced  to  some  extent  by  Hol.,  also  supplies  a  motive  for 
the  Love-test.  It  is  a  trick  to  disguise  Lear's  preference  for 
Cordelia  (cf.  I,  i,  125,  his  outcry  when  his  plans  are  shattered: 
'I  loved  her  most' .  .  .),  whom  he  confidently  expects  to  show 
herseif  worthy  of  that  'largest  bounty'  which  is  (inexplicably) 
reserved  for  her  in  Geoffrey.  Yet  the  tnie  in  ward  motive 
(since  he  surely  can  do  what  he  likes  with  his  land)  is  to 
draw  from  the  quiet,  reserved,  undemonstrative  girl,  his 
youngest  daughter,  whose  true  depth  of  character  is  not 
unnaturaily  a  seaied  book  to  her  old  father,  the  gratification 
of  a  warm  and  unrestricted  expression  in  words  of  a  love 
no  less  than  his  own.  I  cannot  find  with  Coleridge  Lear's 
4eager  wish  to  enjoy  his  daughters'  violent  professions'.  It 
is  no  4Schmeicheleibestellung\  Lear  takes  it  for  granted 
that  Gon.  and  Reg.  will  try  to  please  him,  but  their  flattery 
leaves  him  cold.  He  is  not  affected  by  it  in  the  least  until 
Cordelia's  answer  is  given.  Comparison  with  the  original 
and  other  versions  support  tliis  view.  In  Geoffrey,  Leir 
stops  to  express  his  delight  at  Gonorilla's  reply:  —  cui  pater, 
Quoniam    senectutem    meam    vitae    tuae    praeposuisti,    te, 

charissima  filia,  maritabo Cf.  Cxt:    'now  certes  quod 

the  fader  that  is  a  grete  loue\  to  Gon.,  and  to  Seg.:  4per 
ma  foy,  I  may  no  more  axe\  Shakespeare's  Lear  gives  no 
word  of  commendation  either  to  Gon.  or  to  Reg.,  but,  as  it 
were,  mechanically  assigns  to  each  the  pre-determined  portion, 
and  disposes  of  the  business  part  of  the  intended  division 
as  quickly  as  possible;  then  having  made  known  his  will, 
lthat  future  strife  may  be  prevented  now',  tunis  gladly  to 
the  enjoyment  of  the  anticipated  pleasure.  In  a  way  the 
Love-test  is  a  trick,  but  I  cannot  see  that  it  is  'a  silly 
trick',  for  the  Coronet  together  with  I,  i,  38,  44,  must  reveal 
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to  the  clever  daughters  the  real  object  of  this  ceremony,  and 
to  think  that  Lear  bopes  to  succeed  in  making  them  believe 
their  portions  to  be  the  relative  rewards  of  their  professions, 
would  be  to  replace  one  gross  improbability  by  another. 
For  Lear  the  right  to  divido  his  land  as  he  pleases  is  un- 
questionable.  The  eider  daughters  must  be  only  too  pleased 
and  grateful  for  their  ample  thirds.  It  is  not  and  cannot 
be  to  win  better  shares  than  thev  know  are  allotted  to 
them  that  Gon.  and  Reg.  flatter.  Their  motive  for  flattery 
is  quite  another  (cf.  §  7).  If  I  here  disagree  with  Coleridge 
it  is  because  he  did  not  go  far  enough  in  showing  how 
Shakespeare  has  eliminated  the  irrationality,  and  if  there  is 
any  apparent  inconsistency  in  niy  argument,  it  is  due  to 
the  fact  that  I  had  first  to  cut  a  way  through  a  thicket  of 
misinterpretation  up  to  Coleridge's  Standpoint,  from  which 
there  is  no  reason  why  we  should  not  attempt  to  see  more 
clearly,  by  the  new  light  which  the  Coronet  affords.  The 
trial  is  a  trick,  and  as  in  OP  it  is  disastrous  to  Cordelia, 
but  we  have  no  right  to  call  it  a  silly  trick  (as  is  that  of 
OP),  for  Lear's  design,  the  primary  object  of  the  Love-test, 
arises  out  of  his  perfectly  natural  and  reasonable  wish  to 
hear  frora  Cordelia's  own  lips  the  confession  of  a  love  which. 
however,  she  is  only  able  to  prove  by  deeds.  Natural  and 
reasonable  because  the  old  egoist  has  as  yet  no  conception 
of  his  young  daughter's  high  ideal  of  filial  love.  See  §  7. 
By  the  help  of  OP,  whence  comes  the  idea  of  a  trick, 
an  idea,  however,  entirely  transformed  by  Sh.,  we  might  read 
between  the  lines,  and  imagine  Lear  in  Council  with  his 
nobles  (=  Sc.  1  of  OP),  declaring  his  intention  to  abdicate, 
and  announcing  his  plan  of  division,  together  with  the  'policy' 
by  which  his  eider  daughters  are  to  prove  themselves,  when 
Cordelia  teils  her  love,  less  worthy  than  the  youngest  of 
that  'greatest  and  best  region',  now  called  England.  We 
may  imagine  Kent's  attempt  at  dissuasion  (=  Perillus),  and 
Gloucester  neutral  (=  Noble  in  OP,  Sc.  1),  while  Kent's 
objections  only  tend  to  make  the  headstrong  king  (Gorboduc- 
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Leir)  abide  raore  firmly  in  his  'one  seif  purpose'.  The  FooPs 
ironical  rhyme  helps  us  here.  It  was  no  lord  tbat  counselled 
Lear  to  give  away  his  land;  that  was  a  project  of  his  own 
making.  Along  this  line  we  should  come  to  the  conclusion, 
to  which  there  is  no  objection  in  the  play,  that  ldarker 
purpose'  means  the  same  to  Lear  as  to  Kent,  that  is,  the 
trick;  which  was  therefore  no  sudden  idea,  but  part  of  the  plan 
pre-arranged  by  Lear  before  the  opening  of  Sc.  1  (cf.  p.  1 54). 

7.  The  motive  for  flattery.    If  we  ask  why  the  eider 

daughters  flatter,  there   is  no   satisfactory   answer  in  most 

versions,  at  least  as  f ar  as  Gon.  is  concerned.    It  may  be 

that  it  is  implied  generally,  but  only  in  RM  before  OP  is 

it  expressly  shown  that  they  know  what  depends  upon  their 

answers  (cf.  p.  110,  note  1). 

The  want  of  clearness  originates  in  Geoffrev.  The  words  (adivit 
singulas'  (cf.  above  p.  170)  ßeem  to  imply  that  each  is  to  give  her 
answer  unbiased  by  what  her  sisters  say.  So  BS  takes  it,  and  omits 
the  passages  which  show  Reg.'s  and  Cor. 's  knowledge  of  the  previous 
Interviews:  (Geoff.)  'Deinde  Regan  .  .  exemplo  sororis  suae  bene- 
volentiam  patris  allicere  volens'  and  'Cordeilla  ultima,  cum  intellexisset 
eum  praedictarum  adulationibus  acquievisse'.  Wace  is  no  more 
lucid  than  Geoff.:  v.  1723,  'cascune  apela  sainglement,  et  Tainsnee 
premierenient',  but  v.  1743,  'Ragaü  out  entendu  cume  sa  suer  out 
respondu'.  Again,  v.  1755,  'Adunt  apela  Cordeille',  but,  v.  1761, 
'Cordeüle  out  bien  escute,  et  bien  out  en  sun  euer  note,  cument  ses 
dous  sorurs  parloeot'.  —  Lay,  following  Wace,  begins  well  enough, 
but  is  not  consistent:  v.  2956,  'He  clepede  Gornoille  vt  of  hire 
bure';  Reg.  betrays  no  knowledge  of  what  has  passed  between  Leir 
and  Gon.;  tben,  v.  3025,  'he  hebte  cumen  him  bi-foren  his  dohter 
Gordoille',  but,  v.  3031,  'Cordoille  iherde  the  lasinge  the  hire  sustren 
seiden  tbon  kinge'.  —  There  is  a  similar  lack  of  lucidity  in  TC,  MW, 
Fab,  Grft,  and  in  a  less  degree  Hol.  —  MB,  RG,  Hard,  Bouch, 
Gottsch,  FQ  bring  all  three  daughters  on  the  scene  at  the  same  time, 
as  in  the  two  plays  and  the  bailad.  —  But  while  in  the  early 
aecounts  except  BS,  Lay,  it  is  clear  that  Reg.  flattere  in  imitation 
of  her  sister,  there  is  no  definite  motive  for  Gon.'s  flattery  except 
in  RM,  before  OP. 

In  OP  there  is  the  counterplot.    Skal.  betrays  the  king's 
plan   to  Gon.  and  Rag.,  who  agree  so  to  flatter  with   their 
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doting  father  as  he  was  ne'er  flattered  in  his  life.  And 
their  answers  are  so  framed  as  to  ensure  the  failure  of 
Leir's  4policy\  Knowing  that  whatever  they  say  he  means 
to  match  them  with  Cornwall  and  Gambria,  their  lovers, 
they  forestall  his  purposed  reqnest  to  Cor  (cf.  passage  quoted 
p.  174)  by  proclaiming  their  perfect  readiness  to  marry  lthe 
meanest  vassayle  in  the  spacious  world'  if  it  is  his  will. 

In  King  Lear  although  the  king  by  his  ambiguous 
framing  of  the  question  (an  example  of  a  most  striking 
characteristic  in  Shakespeares  relation  to  his  sources:  that 
he  keeps  very  close  to  the  tradition,  yet  by  a  slight  superfi- 
cial change  allows  a  new  and  rieh  meaning  to  be  found  by 
those  who  go  below  the  surface): 

Which  of  you  shall  we  say  doth  love  us  most? 
That  we  our  largest  bounty  may  extend 
Where  natura  doth  with  merit  challeuge. 

—  although  Lear  has  appeared  to  so  many  to  imply  that 
the  relative  rewards  will  be  proportioned  to  the  answers, 
yet  it  is  perfectly  clear  that  this  cannot  be  his  meaning. 
To  Gon.  and  Reg.  his  open  declaration  that  the  kingdom 
has  been  divided,  I,  i,  38,  44,  together  with  the  Coronet, 
plainly  shows  that  they  can  hope  to  win  no  greater  share 
directly  by  flattery.  And  to  the  audience  who  in  addition 
have  heard  that  Gon.  and  Reg.'s  share  are  of  exactly  equal 
value  it  is  also  perfectly  piain  that  they  cannot  be  eligible  for 
this  Marge  st  bounty'.  There  is  no  lSchmeicheleibestellung\ 
Then  why  do  Gon.  and  Reg.  flatter?  The  two  duchesses, 
who  already  wear  coronets  in  their  own  right,  know  that 
this  other  Coronet  can  only  be  intended  for  Cordelia,  the 
last  and  least.  They  know  then  that  this  funetion  they  are 
called  upon  to  take  part  in,  is  planned  for  the  glorification 
of  their  young  sister.  Therefore  they  flatter.  We  have 
absolutely  no  right  to  suppose  that  Lear  is  so  foolish  as 
to  believe  he  conceals  from  his  eider  daughters  what  is 
patent  to  them  and  to  everybodv  eise.  What  they  reply  is 
of  practically  no  importance  as  yet.     He  does  not  ask  them 
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to  flatter.  But  they  do  so,  as  in  OP,  in  order  to  foil  Lear's 
plan.  Their  answers  (Goneril  of  course  being  the  leading 
spirit)  are  directed  against  Cordolia.  They  frame  their  ans- 
wers in  such  a  way  that  it  becomes  impossible  for  Cordelia 
to  say  anything.  They  know  her  character  much  better 
than  does  her  old  father.  What  can  Cordelia  say,  after 
thera?  —  Nothing. 

A  special  inquiry  into  the  various  forms  of  the  eider 
daughters'  answers  only  yields  this  result,  that  everywhere 
before  OP  they  give  flattery  pure  and  simple,  with  the  in- 
tention  apparently  (though  in  Geoffrey  etc.  it  is  impossible 
to  see  how  it  can  come  about)  of  winning  the  best  share. 
In  OP  a  new  motive  occurs,  the  jealous  sisters  flatter  in 
order  their  sister's  'wreck  to  wage*.  In  Sh.  their  motive 
for  flattery  is  the  same.  In  OP  they  plot  in  a  special 
scene  (Sc.  2)  to  ruin  Cordella  by  proclaiming  their  readiness 
to  do  what  they  know  she  will  not  do.  In  King  Lear 
(where  in  Sc.  1  there  is  probably  some  by-play  between 
Gon.  and  Reg.)  they  know  that  Cordelia  cannot  do  more 
than  State  her  filial  love  in  modest  terms.  Goneril  at  once 
forestalls  her  answer  (on  which  see  further  §  24).  Instead 
of  saying  as  in  Geoffrey  etc.  that  she  loves  her  father  more 
than  her  life,  she  takes  (c)  from  Cordeilla's  answer  (cf.  §  24) 
and  involves  it  (1.  60:  love  'as  much  as  child  e'er  loved  or 
father  found')  in  such  extravagant  professions  that  Cordelia 
at  once,  in  disgust  at  her  ruthless  hypocrisy,  decides  to  say 
nothing.    'What  shall  Cordelia  speak?  Love  and  be  silent'. 

It  would  be  ungrateful  not  to  acknowledge  that  OP  has 
served  here,  as  often  eise,  as  a  stepping-stone  to  King  Lear. 

8.  The  actual  divislon.  There  are  three  forms  of  the 
actual  division:  —  (a)  half  given,  half  promised;  (b)  all 
promised ;  (c)  all  given,  of  which  (b)  and  (c)  arise  naturally 
and  often  independently  out  of  (a)  through  the  desire  to 
abridge. 

(a)  In  Geoffrey  the  king  divides  half  his  land  between 
Gon.  and  Reg.  to  their  marriage;  the   other  half  is  to  fall 
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to  them  at  his  death.  So  in  MB,  MW,  6RB,  BS,  RG,  PL, 
TC,  Eul.  Hist,  Otterb.;  Fab.,  Grft,  Hol.,  Harvey;  MfM  87 
(Albany  with  Gon.,  Camber  and  Com  wall  with  Reg.);  a 
slight  difference  in  HH,  Le  Baud,  where  Leir  gives  tbe 
North  with  Reg.,  the  West  vwith  Gon.,  and  retains  the  rest 
tili,  as  always  in  (a)  and  (b),  it  is  taken  from  him. 

(b)  In  Wace  he  promises  his  sons-in-law  the  whole 
land,  but  does  not  give  them  any  out  of  hand.  This  is  not 
very  clearly  expressed  in  Wace  and  becomes  less  so  in  Lay. 
(b)  is  found  in  all  followers  of  Wace  except  Rasteil,  rt>., 
Lay,  RM,  FPB,  EPB,  GRI,  Cxt,  Wavrin,  Warner,  MfM  75; 
and  further  in  PV,  Naucl,  Herolt,  Godet 

(c)  In  Sh.,  Lear  dispossesses  himself  of  the  whole  land. 
So  in  MS.  Reg,  GTilb,  Joh.  Hist,  LRB,  Tys,  Hard,  Rous, 
Bouch,  Rast,  FQ,  OP,  Harry,  Bailad. 

OP  adopts  the  total  abdication  from  FQ,  and  assigns  a 
motive  for  it,  taken  from  MfM.  Leir  resigns  his  whole  land 
to  his  sons-inJaw  in  order  to  exclude  Cordella  for  ever  from 
any  share  in  it  This  motive  is  of  course  everywhere  im- 
plied in  the  actual  division,  for  the  whole  land  being  disposed 
of  whether  by  gift  or  promise,  there  remains  none  for  Cor. 
But  there  is  a  development  of  the  idea.  In  the  original, 
Leir  teils  Cor.,  4nec  usquam  in  regno  meo  cum  tuis  sorori- 
bus  partem  habebis'.  Cf.  Wace,  v.  1808  f.,  'tu  n'en  avras 
ja  piain  pi6,  ne  de  tute  ma  terre  un  dur'  (handsbreadth). 
FPB  by  repeating  this  exclusion  of  Cor.  at  that  point  of  the 
story  where  Gon.  and  Reg.  are  wedded  (Wace,  v.  1830) 
makes  it  piain  that  this  was  the  reason  why  Leir  actually 
divided  his  land.  I  quote  FPB  through  Cxt:  —  so  the  king 
and  the  two  couples  'ordeyned  &  spake  bytwene  hem  that 
they  shold  departe  the  royame  bytwene  hem  twoo  after  the 
deth  of  kyng  leyr  hyr  fadre  /  so  that  Cordeill  his  yongest 
doughter  shold  no  thyng  haue  of  his  land'.  From  Cxt  the 
repetition  passes  to  MfM,  St  12  and  13.  Hence  in  OP  the 
reason  for  the  abdication  (Sc.  3): 
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because  thou  shalt  not  haue  the  hope 

To  haue  a  child's  part  in  the  time  to  come, 

I  pre8ently  will  dispossesse  my  seife, 

And  8et  vp  these  vpon  my  princely  throne. 

The  influence  of  this  passage  may  be  traced  at  I,  i,  140, 
where  with  the  idea  of  irrevocably  and  absolutely  disinheriting 
Cordelia  foremost  in  his  mind,  Lear  hands  her  Coronet  to 
the  two  dukes  for  them  to  divide  as  a  symbol  of  the  division 
of  the  whole  land: 

which  to  co n firm, 

This  Coronet  part  between  you. 

The  action  of  handing  over  the  Coronet  corresponds  to  the 
action  of  drawing  lots  in  OP,  Sc.  6.  To  OP  may  be  ascri- 
bed  in  preference  to  any  other  version  in  group  (c),  of  which 
only  FQ  comes  seriously  into  question,  the  actual  division 
of  the  whole  land  in  King  Lear. 

9.  Reservation  of  title.  In  retaining  his  royal  title, 
Lear  performs,  as  commentators  have  noted,  a  very  charac- 
teristic  action.  There  is  no  precedent  for  this  in  the  versions 
where  the  king  dispossesses  himself  of  all  his  land  (§  8,  c), 
but  in  Hol.  (1807  repr.,  I  196)  we  read  that  Lear's  ancestor 
Brüte  (cf.  p.  148)  retained  his  title  after  dividing  Britain 
between  his  three  sons:  lTo  conclude,  Brüte  hauing  diuided 
his  kingdome  after  this  maner,  and  therein  contenting  him- 
selfe  as  it  were  with  the  generali  title  of  the  whole,  it  was 
not  long  after  yer  he  ended  his  life\ 

10.  Albany  and  Com  wall.  The  difference  of  character 
in  the  two  dukes  in  K.  L.  is  foreshadowed  in  Lay.  in  quite 
a  remarkable  fashion,  and  in  a  much  less  degree  in  some 
other  versions.  To  discover  how  this  comes  about  we 
raust  go  back  to  Geoffrey.  At  Leir's  deposition,  we  read, 
4concordia  tarnen  habita  retinuit  eum  alter  generorum 
Maglaiuius  dux  Albaniae  cum  LX  militibus,  ne  secum  in- 
glorius  maneret'.  While  Maglaunus  does  this  on  his  own 
initiative,  as   it   seems,   the   reduction   of   the   train   is  the 
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work  of  Gonorilla,  who  4maritum  suum  affata,  jussit  palrem 
obsequio  XXX  militum  contentum  esse:  relictis  ceteris  XXX 
quos  habebat\  Thereupon  Leir  went  to  Cornwall,  was  4a  duce 
honorifice  receptus'  but  within  a  year  Regan  'praecepit  patri 
cunctos  socios  deserere  praeter  quinque'.  Geoffrey  is  careful 
to  put  the  blnme  of  these  reductions  on  the  daughters,  not 
their  husbands,  but  it  is  not  clear  that  be  thought  of  Albany 
as  a  better  man  tban  Cornwall.  Tet  some  chroniclers  take 
it  so.  The  fact  that  Alb.  was  the  first  to  take  the  deposed 
king  into  his  household  is  ascribed  to  him  for  good  by  RG, 
who  writes  that  these  two  kings  took  away  this  old  man's 
land  as  their  wives  bade  thern,  (v.  756  f.), 

Ac  the  king  of  scotlonde.  vor  reuthe  &  for  kundhede. 
Hym  nom  to  hym  in  to  his  hows  ageyn  ys  wyues  rede. 

And  TC  at  the  same  point  in  the  narrative  styles  Albany 
(v.  3554)  a  'Knyght  renomyd  of  gret  curtasye'.  But  neither 
RG  nor  TC  has  anything  similar  to  say  in  praise  of  Corn- 
wall. And  Wace  shows  that  Alb.  did  not  yield  at  once  to 
unkind  suggestions  of  Gon.,  to  reduce  Leir's  retinue  (v.  1910 f.: 
a  sun  seignur  diseitsuvent  —  que  deit  ceste  asemblee  d'umes? 
etc.)  but  coming  with  Leir  to  Cornwall  he  omits  'a  duce 
honorifice  receptus'  and  makes  no  distinction  between  duke 
and  duchess  (v.  1943  f.:  mais  n'i  out  mie  un  an  este  —  quant 
il  Touren t  mis  en  vilte).  Thus  in  three  distinct  versions 
of  Geoffrey,  Gon.'s  husband  has  acquired  a  better  character 
than  Reg.'s  husband.  —  The  contrast  in  Wace  is  hardly 
any  stronger  than  in  Geoff.,  but  in  Lay.  it  becomes  most 
marked.  When  Gornoille  proposes  to  her  husband,  4in  bed 
as  they  lay',  to  send  away  some  of  the  knights,  he  tries  to 
dissuade  her  'with  noble  speech:  "Lady,  thou  hast  much 
wrong:  hast  thou  not  riches  enough?  But  keep  thy  father 
in  bliss;  he  will  live  no  whit  long  .  .  .  Let  we  him  possess 
his  folk  at  his  will  .  .  for  .  .  we  have  in  our  hand  the 
whole  half  of  his  kingdom".  Then  said  Gornoille,  "Lord, 
be  thou  still;  leave  me  to  manage,  and  I  will  dismiss  them,\ 
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She  sent  with  her  stratagem  to  the  knights'  inn;  she  bade 
them  go  their  way,  for  they  would  no  more  feed  them,  many 
of  the  thanes,  many  of  the  swains,  that  thither  were  come 
with  Leir  the  king  (v.  3285—3353,  transl.  Madden).  How 
different  is  the  condact  of  Com  wall  when  Regau  proposes 
to  reduce  the  train  of  thirty  to  ten!  lThen  said  Hemeri 
the  duke,  who  betrayed  his  old  father,  uSo  be  I  ever  alive, 
he  shall  not  have  but  five;  for  there  he  hath  retin ue  enough, 
for  nought  he  doth;  and  if  he  will  hence  fare,  dismiss  we 
him  soon  V"  (v.3392— 3399).  —  In  FPB  etc.,  on  the  other  hand, 
the  contrast  is  alraost  effaced.  There  remains  to  the  credit  of 
Gon.'s  husband  only  the  fact  that  when  the  sons-in-law  agreed 
'that  one  of  hem  shold  haue  kyng  leyr  to  soiourne  al  hys 
lyf  tyme',  'managles  kyng  of  Scotland  had  kyng  leyr  with 
hym'  (Cxt);  but  in  GR  II  the  husband  of  the  eldest  again 
shows  himself  to  have  inherited  some  part  of  Alb.'s  nobility 
of  character  by  offering  to  ;gadery  an  hostf  (GR  III)  to  succour 
Theodosius,  to  which  his  wife  moves  an  amendment:  it 
would  be  sufficient  to  grant  her  father  five  knights.  The 
husband  of  the  second  daughter  has  no  such  good  impulse. 

—  In  most  of  the  other  versions  the  two  dukes  are  kept 
in  the  background,  so  that  we  look  in  vain  for  any  hint  of 
a  difference  in  their  character  except  in  Wauq,  Percef,  which 
translate  Geoff.  word  for  word.  —  In  OP  there  is  no  attempt 
to  differentiate.  Both  kings  appear  to  sympathise  with  Leir; 
fall  to  see  how  their  wives  treat  him,  and  are  equally  anx- 
ious  when  he  silently  departs  to  try  his  luck  with  another 
daughter  (8c.  12,  22).  Both  take  to  their  heels  in  the  battle- 
scene,  but  Cambria,  the  'Welshman',  under  ludicrous  circum- 
stances,  pursued  by  the  comic  hero  Mumford  with  sword 
and  tongue.  Cornwall  is  perhaps  somewhat  less  of  a  fool 
than  Cambria,  whom  Ragan,  as  she  says  (Sc.  10),  rules  as 
she  pleases.  —  There  is  some  resemblance  between  Albany's 
weak  interposition  on  Lear's  behalf  at  1,  iv,  334  (Alb.  I 
cannot  be  so  partial,  Goneril,  to  the  great  love  I  bear  you 

—  Qon.   Pray  you,   content)   and  that  of  Cornwall  (Gon.'s 
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husband)  in  OP,  Sc.  10,  where  he  inquires  the  cause  of 
Leir's  sadness  (p.  331,  1.  3;  cf.  I,  iv,  317:  Alb.  Whafs  tbe 
matter,  sir?)  and  after  a  feeble  attempt  to  pacify  Gon.  (p. 
331,  1.  27:  Sweet,  be  not  angry  in  partiall1)  cause)  exit 
with  4I  cannot  stay  to  hear  this  discord  sound\  But  there  is 
no  siniilarity  at  all  between  Cambria  and  lthe  fiery  duke', 
a  touch  of  whose  quality  is  observable  in  Lay.  —  In  the 
characterisation  of  the  two  dukes  Sh.  is  nowhere  indebted 
except  perhaps  for  that  süght  hint  from  OP.  The  factthat 
in  several  distinct  versions  Gon.'s  husband  is  a  better  man 
than  Reg.'s  is  explained  by  the  trend  of  the  original  story; 
Leir's  fortunes  going  now  from  bad  to  worse,  if  either  of 
the  dukes  interposes  for  him  it  must  be  the  eldest  daughter's 
husband.  We  shall  see  (§  23)  that  the  difference  between 
Gon.  and  Reg.  is  predetermined  similarly.  It  is  to  Lay 's 
credit  that  he  adds  effectiveness  to  the  story  by  giving  Reg. 
a  bad  man  who  furthers  his  wife's  base  designs,  as  in 
Sil.,  instead  of  another  inert  good  man,  as  in  OP. 

11.  Lear's  train.  A  survey  of  some  of  the  questions 
connected  herewith  is  assisted  by  this  table,  in  which  figures 
stand  for  knights,  and  brackets  to  figures  for  a  proposed, 
threatened,  or  otherwise  Virtual  reduction  or  restoration. 


In 


originaUy         red.  by  Gon.  to    by  Reg.  to   by  Gon.  to  restored  by  Cor, 


Geoff.,  RO          60 

30 

6 

1 

40 

Geoff.  ed.  Asc    60 

80 

6 

1') 

60 

MB,  BS,  Percef  40 

20 

6 

1 

40;  BS,  v.  L  60 

Wace                   60,  v.  1  40, 

30 

10,6 

1 

40 

also  squires 

Lay                     40  (thanes  and 

80 

10,6 

1 

40 

their  swains). 

FPB                    40  &  their 

SO  &  their 

10,6 

1 

40  &  their  squires 

squires 

squires 

EPB                     40  &  their 

30  & 

squires 

10,6 

1 

40  with  their 

squires 

meiny 

GR  I                    40  &  their 

30  &  their 

1 

1  squire 

40 

squires 

squires 

J)  Partiall,  vnpartiaü  are  favourite  words  in  OP.    Cf.  Sc.  1:  p. 
308,  1.  22  and  p.  309,  1.  9;  Sc.  10;  p.  331,  1.  27;  Sc.  14:  p.  340, 1.  27. 

8)  By  an  error,  'ducentis1  for  lceteris ,  200  are  here  sent  away. 
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In 

originaüy 

red,  by  Oon.  io 

by  Reg. 

io  by  Ooiuto 

rtstortdby  Oo\ 

Cxt  1482 

40  & 

squires 

SO  &  squires 
(half!) 

10,6 

1 

40  with  their 
meiny 

Cxt  1502 

60  & 

squires 

80  &  squires 

10,6 

1 

40  with  their 
meiny 

MfM  76 

60* 

sqaire» 

half 

10,6 

1  serrant 

MIM  87 

60 

half 

10,5 

1  servant 

MS.  Reg. 

40 

(10) 

(3) 

(1) 

40 

MW 

(Leir 

asks  Oon. 

and  Reg.  together, 
for  40;  they  offer  one 

40 

Tys 

40 

10 

6 

1 

40 

• 

t    socios  quos 

ORB 

30 

20 

6 

1 

J    exigit  regia 
'       majestaa 

PL 

40 

TC 

40 

(80) 

(5) 

1 

40 

RM 

40 

90 

20,16 

1 

Eul.  Hist 

40 

30 

1 

40 

Wayrin 


Hol. 


40 


half 


6,  v.l.  2    1 


Oon.  and  Reg.  'scarelie  .  .  wonld 

allow    him   one   seruant  to  wait 

rpon  him' 

i(10),  (6); 


i   grant  plente 
l  de  cheualiers 
a  certeine 
numher  of 
aernants 


Shakespeare        100  (&  squires)    60 


(26) 


Reg.  (0);   (100) 
«Oon.  (0) 

Ballad  20  men  Ragan,  the  eldest,  to  10,  8,  0  {    *^T  °' 

The  considerable  divergence  in  the  numbers  shown  by  this 
table  is  largely  due  to  a  common  scribal  error,  a  confusion 
of  .xl.  and  .lx.  In  the  editions  of  Geofirey  (Asc,  Commel., 
Giles,  San-Marte)  the  train  originally  numbers  sixty,  but  the 
mistake  of  writing  XL  for  LX  must  have  oecurred  in  some 
MSS.  of  Geoff.,  since  fourty  is  the  number  in  many  versions, 
not  interdependent.1) 

12.  Institution  of  the  train.     Such  reservations   as 
Lear  makes  (I,  i,  131): 


l)  The  same  inaecuraey  of  the  scribes  aecounts  chiefly  for  the 
varying  length  of  Leir's  reign.  In  Geoff.,  MB,  Wace,  Lay,  PL,  TC,  Higd, 
Otterb,  Godet,  be  reigns  sixty  years;  in  a  greater  number  of  versions, 
forty  years:  HH,  MW,  RM,  Bouch,  Percef,  Rast,  Lnqt,  Grft,  Stow, 
Harvey,  Tys,  Hol.  Hol.  also  a.  m.  3105—3155.  In  others  both  60  and 
40:  ABev.,  MS.  Reg.,  Fab.  ('.xl.  yeres'  but  from  a.  m.  4338-4398). 
Other  figures  oeeur:  Job.  Hist,  a.  m.  3080—3094;  RG,  30  years,  variations 
due  partly  to  uncertainty  how  to  reckon  the  Interregnum.  —  Lear,  we 
remember,  says  he  is  'fourscore  and  upward'  (IV,  vii,  61). 
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Ourself,  by  monthly  conrse, 
With  reservatio^  of  an  hundred  knights 
By  you  to  be  sustained,  shall  our  abode 
Make  with  you  by  due  turn. 

can  only  be  sought  in  the  versions  in  group  (c)  of  §  8, 
where  the  whole  land  is  voluntarily  given  up,  and  are  found 
nowhere  but  faintly  in  the  Ballad,  which  follows  Sh.,  and 
OP.  In  OP,  Sc.  6,  after  disposing  of  his  kingdom  by  equal 
lots,  Leir  declares: 

My  seife  will  soiorne  with  my  sonne  of  CornwalL, 
And  take  me  to  my  prayere  and  my  beades. 
I  know  my  daughter  Ragan  will  be  sorry, 
Because  I  do  not  spend  my  dayes  with  her: 
Would  I  were  able  to  be  with  both  at  once; 
They  are  the  landest  Gyries  in  Christendome. 

He  does  not  yet  contemplate  alternate  Visits.  For  the  idea 
of  these  visits  by  monthly  course,  added  by  Shakespeare, 
cf.  the  comedy  by  Hans  Sachs,  1552  (see  p.  21),1)  and  the 
Gascon  folk-tale  in  Bladö  (1886,  I,  251  ff.),  in  which  the 
king  makes  over  his  land  by  a  deed  drawn  up  by  a  notary. 
—  'Notaire,  dit-il,  je  me  röserve,  pendant  toute  ma  vie, 
d'aller  vivre  six  mois  chez  ma  tille  ain6e,  et  six  mois  chez 
la  seconde.  Ne  manque  pas  de  marquer  cela  sur  ton 
papier\  But  the  notary,  the  'serviceable  villain'  of  this 
story,  omits  the  condition,  and  next  day  the  eider  daughters 
turn  their  father  out  of  the  castle. 

Nothing  could  be  furtber  from  the  thoughts  of  the  king 
in  OP  than  a  train  of  knights,  which  Sh.  adopts  from  some 
earlier  version.  In  Geoffrey  the  retinue  is  granted  the 
deposed  king  by  Albany  as  a  compensation  for  the  loss  of 
his  land,  'ne  secum  inglorius  maueret'.     In  Sh.  alone  Lear 


1)  In  this  comedy,  by  the  way,  two  Symptoms  of  ihe  approaching 
death  of  the  'alt  reich  burger'  faintly  recall  the  quondam  (juiokly:  'Erkalt 
sind  ihm  sein  füss  und  knochen  .  .  .  Sein  nasen  war  ihm  angespitzt'. 
Cf.  H\T,  U,  iv. 
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makes  tbe  reservation  himself,   and  the  number  is  rounded 
off  to  a  hundred. 

There  is  nothing  to  suggest  any  knights,  or  a  retinue, 
in  FQ  or  in  any  version  but  tbose  tabulated  in  §  12.  In 
Hol.  we  read  only  that  the  governance  of  the  land  was  reft 
from  Leir  'vpon  conditions  to  be  continaed  for  term  of 
life:  by  the  which  he  was  put  to  his  portion,  that  is,  to 
liue  after  a  rate  assigned  for  him  for  the  maintenance  of 
his  estate,  which  in  processe  of  time  was  diminished  as  well 
by  Maglanus  as  by  Henninus'.  And  the  unkindness  of  his 
daughters  was  such  'that  going  from  the  one  to  the  other, 
he  was  brought  to  that  miserie,  that  scarslie  they  would 
allow  him  one  seruant  to  wait  vpon  him'.  But  Cordeilla 
later  arranged  for  him  cto  retaine  a  certeine  number  of 
seruants  that  might  attend  vpon  him  in  honorable  wise,  as 
apperteined  to  the  estate  which  he  had  borne'. 

But  we  need  go  no  further  back  than  MfM;  and  the 
description  of  the  train  by  Gon.  as  a  hundred  knights  and 
squires  (I,  iv,  262)  is  better  evidence  than  it  may  at  first 
sight  appear,  that  Sh.  had  at  some  time  or  other  looked  at 
Cxt  or  MfM  75  (not  87  where  and  squires  is  dropped. 
See  the  table).  Although  in  Geoffrey,  Leir,  waiting  outside 
the  city  until  his  messenger  to  Cordeilla,  the  last  knight  of 
the  train  (cf.  §  15)  returns,  is  still  accompanied  by  a  squire 
(quodam  armigero),  which  implies  that  the  other  knights 
(milites)  were  attended  by  squires  —  the  anachronism  of 
Norman  chivalry  among  the  Britons  of  the  9th  Century 
B.  C.  was  a  trifle  to  Geoffrey  —  yet  squires  are  first  added 
to  the  original  train  by  Wace.  On  the  way  from  Wace  to 
MfM  the  word  their  is  dropped,  and  in  Cxt.  1482  we  find 
instead  of  fourty  knights  and  their  squires  {MS.  Cott.  Dom. 
A  X :  .xl.  chiualiers  &  lor  esquiers),  l.xl.  knyghtes  and 
squyers'.  And  since  at  the  first  reduction  4hys  knyghtes 
half  &  hys  squyers  from  him  were  gone.  &  no  mo  lefte  but 
only  .xxx.',  the  1502  and  subsequent  editions  have  .lx. 
instead  of  .xl.    Hence  MfM  75,  from  Cxt.    1515:  ;threescore 
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knights  and  squires'  (changed  in  MfM  87  to  'sixty  Knights'). 
Lear's  train  is  originally  4a  hundred  knights*  (I,  i,  132; 
I,  iv,  345,  347,  355;  II,  iv,  234).  To  make  this  objection 
in  any  other  connection  would  be  ridiculously  pedantic,  but 
here  such  trifles  may  be  important.  I  can  see  no  other 
explanation  for  Gon.'s  reference  at  I,  iv,  262  to  'a  hundred 
knights  and  squires'  than  that  Sh.  had  read  the  story  in 
Cxt.  or  MfM  75. 

13.  Reduetions  of  the  train.  The  first  reduction  is 
by  half.  Cf.  GeofF.:  4Gonorüla  .  .  .  jussit  obsequio  XXX 
militum  contentum  esse:  relictis  ceteris  XXX  quos  habe- 
batf.  The  versions  which  start  with  XL,  follow  as  best 
they  can,  either  by  dismissing  30  as  MS.  Reg.,  Tys; 
retaining  30  as  Wace  etc.,  TC,  Eul.  Hist.;  or  reducing  by 
half,  40  to  20  as  MB,  BS,  Pcrcef.  Sh.  follows  the  story, 
through  MfM  probably,  in  letting  Gon.  dismiss  half  (II,  iv, 
161:  half  my  train),  50  of  the  100.  As  to  the  succeeding 
reduetions  it  may  be  observed  that  the  numbers  10,  5,  1, 
found  without  exception  in  the  series  from  Wace  to  MfM 
(i.  e.  FPB,  EPB,  Cxt.)  recur  in  Sh.     Cf.  II,  iv,  264  ff. 

Gon.  What  need  you  fiv'e  and  twenty,  ten,  or  five  .... 
Reg What  need  one? 

and  II,  iv,  296,  4  .  .  not  one  follower*,  with  MfM  75,  St.  17: 
fcSo  hälfe  his  garde  she  [Gon.]  and  her  husband  refte';  St.  19: 
[Reg.  and  Com.]  took  all  his  retinue  from  hira  quite,  Saue 

only  ten in   disdayne    they   last   alow'd   but  fiue'; 

and  St.  20:  Gon.  'Bereau'de  him  of  his  servauntes  all 
saue  one,  Bad  him  content  him  seife  with  that,   or   none\ 

Evidently  a  number  of  'supers1  were  employed  to  represent 
the  train.  The  attendants  who  enter  with  Lear  in  I,  iv,  Fu  must 
include  knights  of  the  hunting-party,  as  well  as  servants  of  Gon.'s 
hoasehold  to  whom  the  order  for  dinner  is  given  (I,  iv,  9),  for  at 
1.  50  ff.  a  Knight  (F^;  Qt:  servant)  takes  part  in  the  action  and 
dialogne.  Hence  Rowe's  direction,  Enter  Lear,  Knights  and  Atten- 
dants. At  I,  iv,  275,  Lear  gives  the  order,  'Saddle  my  horses!  Call 
my  train  together!'  and  hastens  its  execution  at  1.  280  with  Trepare 
my  horses!1.    Though  no  ex  its  are  marked  in  any  edition  consulted 
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by  Furness,  yet  it  must  be  supposed  that  these  Orders,  direoted  to 
attendants,  represeutatives  of  the  100,  are  obeyed.  There  are  still  a 
number  left,  to  whom  the  order  *Go,  go,  my  people'  (I,  iv,  294)  is 
given;  while  1.  311,  'Away,  away',  where  Lear  himself  goes  out,  is 
perhaps  addressed  to  Kent  and  the  Fool.  —  Here  I  must  express 
entire  disagreement  with  Koppel's  view  of  this  part  of  the  play.  Pope, 
we  know,  made  an  utterly  inept  'correction*  at  I,  iv,  270,  writing  *Of 
fifty'  for  *A  little  to  disquanttty  your  train',  because  this  is  the 
number  specified  later.  1  cannot  agree  with  Furness  that  'A  little1 
js  either  an  oversight  on  Sh.'s  part,  or  a  trick  his  memory  played 
him,  for  Gon.  lwith  great  art  is  made  to  avoid  mentioning  the 
limited  number'  (Steevens).  Gon.  does  not  dare  teil  her  father  what 
she  has  done,  or  even  to  propose  such  a  reduction  as  fifty.  If  her 
Speeches  are  followed  up  it  will  be  seen  that  she  grows  more  and 
more  shameless.  She  speaks  behind  Lear's  baok  of  his  'dotage'  in 
I,  iv,  315  and  349,  bat  not  tili  II,  iv,  200  does  she  call  him  dotard 
to  his  face,  and  even  then  in  a  more  guarded  way  than  in  other 
versions  (cf.  §  23).  The  tezt  entirely  justifies  Steevens's  comment  that 
Lear  learns  the  exact  number,  50,  on  leaving  the  scene,  between 
1.  311  and  315.  We  have  heard  at  1.  275  the  order  given  to  call 
the  train  together.  Unless  we  inake  the  absurd  assumption  that  the 
order  was  not  obeyed,  time  enough  will  have  elapsed  during  36  lines 
for  those  sent  about  this  busin ess  to  have  accomplished  it  as  far  as 
possible.  So  that  when  Lear  follows  the  rest  of  his  hunting-party 
out,  he  needs  but  a  moment  to  learn  that  during  his  absence  hunting, 
half  his  train  has  been  dismissed  at  Gon. 's  Orders.  At  once  he  comes 
back  in  furious  indignation :  —  'What,  fifty  of  my  followers  at  a 
clap?  Within  a  fortnight?*  This  is  patent  for  anyone  who  reads  the 
text  attentively.  ßut  Koppel  teils  us  with  the  utmost  confidence 
(p.  37):  —  'In  diesen  Momenten  kann  der  fassungslos  Erregte,  un- 
möglich —  wie  z.  B.  [Steevens]  Delius,  Moberley,  AI.  Schmidt  es  an- 
nehmen —  hinter  der  Bühne  erfahren  haben,  daß  Goneril  den 
Befehl  gegeben,  50  von  seinen  Rittern  .  .  zu  entlassen1.  Then  why 
does  Lear  go  out  and  inmied iately  return?  Höre  wo  have  it  (p.  36): 
I,  iv,  315  'enthält  einen  fragenden  Ausruf,  den  Lear  an  Goneril  lichtet, 
indem  er,  fassungslos  und  hilflos,  nicht  wissend  wo  aus  noch  ein, 
•  nachdem  er  verzweiflungsvoll  hinausgestürzt,  nach  Augenblicken 
wieder  zurückkehrt1.  —  I  doubt  whether  Lear  is  here  so  'fassungslos1 
as  this  and  other  parte  of  KoppeFs  book  tend  to  make  its  readers  helieve.1) 
Koppel  would  have  us  imagine  Lear  —  this  proud  old  majesty,  every 
inch  a  king,  who  has  that  in  his  countenance  which  Kent  would  fain 


l)  Cf.  below,  §  27. 
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Regan's  refusal  to  entertain  more  than  five  and  twenty 
knights  is  based  on  the  following  reason  (II,  iv,  243): 

How  in  one  house 
Should  many  people  ander  two  commands 
Hold  amity?    'Tis  hard,  almost  impossible. 

The  objection  is  natural  enough,  but,  it  seems  to  me,  Reg. 
had  learnt  by  experience,  for  in  Geoffrey  (non  praeteriit 
annus  quin  inter  utrorumque  familias  discordia  orta  fuerit: 
quamobrem  Regan  in  indignationem  versa,  praecepit  patri 
cunctos  socios  deserere  praeter  quinque,  qui  ei  obsequium 
praestarent'. 

Both  these  passages  are  reproduced  only  in  MB,  TC, 
Wauq,  Percef,  Tys;  the  first  only,  in  Wace,  and  indistinctly 
in  Lay;  the  second  only,  in  BS  and  GRB.  In  Percef.  the 
first  is  closely  rendered,  but  the  second  so  imperfectly  that 
the  cause  of  the  second  reduction  becomes  a  personal  quarre  1 
between  Leir  and  his  son-in-law:  —  4Et  combien  quil  eust 
este  honnorablement  receu  du  duc  de  Cornubie,  toutesfois 
il  ne  se  passa  pas  ung  an  quil  ny  eust  entre  eulx  grant 
discorde  pour  laquelle  cause  Ragau  tust  esmue  dune  grande 
indignation  contre  son  pere.     Et  lui  commanda'  etc. 

These  pretexts  alone  would  not  suffice  to  show  tliat  Sh. 
was  acquainted  with  the  original  story,  but  that  is  probable 
from  the  distribution  of  two  thirds  (§  5)  and  the  titles  of  the 
eider  daughters'  husbands  (§  3).  It  is  very  probable,  that 
is,  that  Sh.  knew  either  Geoff.  or  some  close  translation. 
And  now  Percef.,  which  alone  has  kept  level  with  Geoff., 


of  Ascenius,  1517,  reads  'inferebant  &  quia  sibi  profusior  Epimonia  non 
praebebatur1.  Diefenbach's  Glossarium  lat.-germ.  gives  epimonia  as 
another  form  of  epimenia,  but  the  context,  altered  by  Ascenius,  whose 
liberties  with  the  text  are  denounced  by  Commelinus,  1587  (Galfredum, 
ab  Ascenio  .  .  multis  in  locis  pro  illius  arbitrio  absque  causa  mutatum) 
obscures  tbe  meaning  completely.  Epimenia  is  a  neuter  plural.  The 
vicinity  of  profusior  suggests  tbat  Geoffrey  picked  up  the  word  from 
Gildas,  thence  using  it  incorrectly  as  a  fem.  sing.  The  edition  of  the  Berne 
MS.  of  Geoff.  promised  by  J.  G.  Evans  (Text  of  the  Bruts,  p.  XI)  will 
perhaps  throw  some  light  on  the  passage. 


X 
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falls  out  of  the  ranning.  (MB,  Tys,  Wauq  are  disqualified.) 
So  that  we  must  conclude  that  Shakespeare  had  read  either 
Geoffrey  or  an  unknown  close  translation. 

15.  The  last  remnant  of  the  train.  The  Gentleman. 
Geoffrey  is  at  times  none  too  clear.  Leir  after  the  last 
reduction,  he  relates,  remained  with  Gon.  for  a  time  content 
with  one  knight  (solo  milite  contentus).  But  remembering 
his  former  glory  and  unable  longer  to  endure  his  wretched 
State,  he  crossed  over  to  Gaul.  Then  comes  an  ambiguous 
sentence:  'Sed  cum  se  vidisset  tertium  inter  principes  qui 
simul  transfretabant',  he  began  to  make  his  moan.  Ascenius 
makes  it  clearer  by  reading,  but  without  authority,  appa- 
rently,  4Sed  cum  transfretando  se  tertium  intra  nauem  inter 
principes  qui  aderant  aspexisset',  etc.  The  sense  is  only  to 
be  gathered  from  what  follows.  Arrived  in  Gaul,  while  his 
'nuncius7,  apparently  the  sole  remaining  knight,  is  conferring 
with  Cordeilla,  Ijeir  remains  outside  the  city  attended  only 
by  a  squire  (quodam  armigero).  This  knight  and  his  squire, 
then,  are  Leir's  two  companions  in  the  ship,  while  the 
mysterious  princes  who  have  also  booked  passages  on  this 
Dover-Calais  packet  but  are  not  further  mentioned,  are  only 
introduced  to  bring  out  Leir's  jeremiad  on  his  altered  for- 
tunes.     So  RG  takes  it  (v.  779 ff.): 

In  the  ssip  other  princes.    in  gret  prute  he  biheld. 

&  he  nadele  mid  him  böte  tueie  men.    him  thogte  is  herte  veld. 

He  thogte  on  the  noblei.    that  he  hadde  in  ybe. 

He  wep  the  terns  rönne  doun  that  deol  it  was  to  se. 

So  too  Wauq  (fol.  104,  1.  30 ff.):  —  'Mais  comme  il  fuist 
en  mer  hu  iii  /  en  une  nef  en  la  quelle  auoit  plusieurs 
nobles  hommes  et  princes  qui  la  menoient  grande  et  somp- 
tuoux  estat,'  etc.  TC  is  a  trifle  more  puzzling  than  Geoffrey 
(cf.  p.  56).  Percef  oraits  tertium:  —  'quant  il  se  vit 
dedans  la  nef  entre  les  princes  qui  la  estoient';  and  all  the 
rest  omit  principes.  Eul  Hist.  evokes  the  lament  in  a  differ- 
ent  way:  —  'cum  terram  Francorum  aspexisset,  cum  fletu 
et  singultu  in  haec  verba  prorupit:'  etc.    Where  se  tertium 

13* 
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is  retained,  it  is  generally  rendered  as  in  RG  and  Wauq, 
namely'  in  MS.  Reg.:  sei  terz  sen  est  ale  atant;  GR6:  vixque 
duo  comitantur  eum;  Wavrin:  se  parti  lui  troizime  de 
Chevaliers.  Tys  I  can  only  quote  through  Roberts,  whose 
translation  will  probably  prove  to  be  inaccurate:  'when  he 
was  on  board  and  saw  but  three  knights  with  hün'. 
Thompson  renders  Geoffrey  as  follows:  —  lIn  the  passage, 
he  observed  that  he  had  only  the  third  place  given  him 
among  the  princes  that  were  with  him  in  the  ship'  (quoted 
from  Craig,  K.  L.  1901,  p.  XL). 

It  is  a  remarkable  thing  that  this  modern  English  rendering  of 
Geoffrey,  to  judge  from  the  extracts  given  and  'revised'  by  Craig 
p.  XXXVI — XLI)  falls  far  behind  the  mediaeval  translations  in  point 
of  accuracy.  By  comparison  with  it,  even  stupid  Peroef.  aoquires  at 
times  a  scholarly  aspect.  Thompson  renders  'LX  militibus'  by  *sixty 
soldiers',  though  mües  in  mediaeval  Latin  is  the  regulär  word  for 
knight  (of.  Duoange  a.  h.  v. ;  Hilites  de  Balneis,  Milites  Tabulae  Ro- 
tundae,  eto.)  and  is  so  understood  in  all  early  versions  of  the  story, 
French  (Chevaliers)  English  (knights),  Noree  (riddara),  Welsh  (Roberts: 
knights).  Again,  'quodam  armigero'  by  (a  soldier  who  had  formerly 
been  bis  standard-bearer'  (Craig,  p.  XXXIII,  cf.  p.  XL VII).  Why 
'standard-bearer'  (vexillarius,  signifer)?  Armiger  is  of  course  squire. 
The  editor  of  the  Oxford  Shakespeare,  I  am  sure,  remembers  the 
pride  with  whioh  Squire  Shallow,  J.  P.,  Robert  Shallow,  esquire, 
iwrites  himself  armigero1  (MWW,  I,  i).  These  two  blondere  would 
be  pardonable  in  a  schoolboy,  who  would,  however,  at  bodily  risk 
perpetrate  such  'howlers'  as  lthe  ministers  of  the  court'  for  'ministris', 
and  (between  the  two  families'  for  (inter  utrorumque  familias1.  (To 
his  former  daughter  for  'ad  primogenitam'  is  notioed  by  Craig.  But 
where  does  (Leir  as  saith  the  story,  in  three  years  obtained  the 
throne1  (p. XL)  come  from?  Cf.  Geofi:  'cum  omnes  in  potestatem 
suum  redegisset,  tertio  post  anno  mortuus  est'. 

In  MW  the  messenger  to  Cordeilla  is  not  identical  with 
the  knight,  but  is  a  new  figure  (indicante  nuncio  quod  cum 
solo  milite  et  uno  armigero  adventasset).  And  in  TC  Leir 
crosses  the  sea  with  but  one  man  (v.  3694),  identical  with 
the  ^swayn'  (3830)  or  'sqwyer'  (3832)  who  remains  with 
him  'wythout  the  cite',  while  the  'messynger,  sent  into  'parice* 
to  the  queen  has  no  credentials.     This  is  no  improvement, 
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for  Cordeilla  gives  the  'noncius*  a  coramission  of  great  im- 

portance,   such   as   could  not  be  entrusted  to  a  haphazard 

messenger.    In  fact  so  great  is  the  confidence  reposed  in 

him  that  Wavrin  Substitutes  for  Leir's  'nuncius'  a  friend  of 

the  queen's  (un  sien  ami),  and  MS.  Reg.  her  'chambrelein',1) 

much  as  in  Q,  the  Gentleman  of  Fj  is  replaced  by  a  Doctor 

(IV,  iv;  IV,  vii).     But  in  MS.  Reg.,  instead   of  knight   and 

squire,  Leir 

Od  sei  ne  menat  compaignun 
Fors  vn  esquier  e  vn  garcun 

(One  is  obliged  to  think  of  Kent  and  the  Fool).  In  Wace 
and  followers,  Leir  has  but  one  companion,  a  squire.  Hence 
in  GR  I  the  reductions  are  altered  to  match:  the  second  to 
one  knight,  and  then  in  Scotland  'they  tokyn  away  the 
knyght,  and  putt  to  hym  a  squyere7  (cf.  Table,  §  11). 

In  Shakespeare  these  two  faithful  attendants  in  the 
original  story,  companions  to  Leir  in  his  exile  and  destitu- 
tion,  namely,  the  last  remaining  knight  who  is  the  inter- 
mediary  between  Leir  and  Cordeilla,  and  the  squire  who 
meanwhile  waits  with  Leir  outside  the  city,  are  represented 
by  the  Gentleman  (in  Fx  the  resemblance  is  much  stronger 
than  in  Qn  an  important  fact,  to  which  I  return  presently, 
for  the  relationship  of  the  two  texts),  and  Kent  (cf.  §  17). 
Here  must  be  read  an  extract  from  Geoffrey,  starting  late 
in  the  lament: 

'Sed  qua  fronte,  carissima  filia,  te  audebo  adire,  qui  ob  praedicta 
verba  iratus  putavi  de  deterios  maritare  quam  sorores  tuas,  quae  post 
tot  beneficia,  quae  eis  impendi,  me  exulem  et  pauperem  esse  patiuntur?' 
Ut  tandem  baec  et  bis  similia  dicendo  applicuit,  venit  Karitiam,  ubi 
filia  sua  erat.  Expectans  autem  extra  urbem,  misit  ei  nuncium  suum, 
qui  indicaret  ipsuin  in  tantam  miseriam  collapsum,  et  quia  non  habebat 


*)  Milton,  too,  makeB  a  similar  change  in  his  translation  of  Geoffrey: 
—  Cordeilla  .  .  not  enduring  either  that  her  own,  or  any  other  Eye 
should  see  him  in  such  forlorn  condition  as  his  Messengor  declar'd, 
discreetly  appoints  one  of  her  trusted  Servants,  first  to  convey  him 
privately  toward  some  good  Sea  Town,  etc.    (History  of  Britain,  1677,  p.  26.) 
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quod  comederet  aut  indueret,  miserioordiam  filiae  petebat  Quo  indi- 
cato  commota  est  Cordeilla,  et  flevit  amare,  quaesivitque  quot  milites 
secum  habere t;  qui  respondit  ipBum  neminem  habere,  excepto  quodam 
armigero,  qui  foris  cum  eo  expectabat  Tunc  illa  cepit  quantum  opus 
erat  auri  et  argenti,  deditque  nuncio  praecipiens  ut  patrem  ad  aliam 
civitatem  duceret,  ibique  ipsum  infirmum  fingeret,  et  balnearet, 
indueret  et  foveret  Juasit  etiam  nt  quadraginta  milites  bene  indutos 
et  paratos  retineret,  et  tunc  demum  mandaret  regi  Aganippo  et  filiae 
suae  sese  advenisse.  Nuncius  illico  reversus  direxit  Leirum  regem 
ad  aliam  civitatem,  absconditque  eum  ibi  donec  omnia  quae  Cordeilla 
jusserat  perfecisset  —  (Cap.  XIII)  Mox  ut  regio  apparatu  et  orna- 
mentis  et  familia  insignitus  fuit,  mandavit  Aganippo  et  filiae  suae, 
sese  a  generis  suis  expulsum  esse  e  regno  Britanniae,  et  ad  ipsos 
venisse  ut  auxilio  eorum  patriam  suam  recuperare  valeret  —  (Leir*s 
noble  reception  by  Aganippus,  and  his  restoration  are  then  related.) 

Although  in  Shakespeare  the  circumstances  of  the 
reconciliation  are  very  much  modified  by  the  addition  of 
Lear/s  madness,  Cordelia's  presence  in  Britain,  etc.,  yet  the 
duties  of  the  'nuncius1  are  clearly  to  be  traced,  I  think,  in 
the  part  allotted  to  the  Gentleman  or  Knight  in  Fr  At 
I,  iv  and  IV,  vi,  192  and  perhaps  at  II,  iv,  and  IV,  vii,  21, 
a  number  of  knights  are  brought  on  the  scene  (cf.  p.  192), 
but  nowhere  in  the  play  has  more  than  one  repräsentative 
of  the  train  a  speaking  part.  The  difference  of  designation 
must  be  noticed:  —  I,  iv,  F2  Knight,  Qx  Servani;  I,  v,  Ft 
Gent,  Qx  Servant;  II,  iv,  Fa  Gent,  Qx  Knight;  HI,  i,  Fx  Qt 
Gent.;  (IV,  iii,  Qx  Gent);  IV,  iv,  Fx  Gerd.,  Qt  Doctor;  IV, 
vi,  Ft  Qi  Gent.:  IV,  vii,  F2  Gent,  Q1  Doä.  and  1.  23  Gent 
(Qa  Kent).  The  text  does  not  oblige  us  to  consider  the 
Knight  or  Gentleman  of  I,  iv  and  v,  and  II,  iv  the  same, 
but  it  is  natural  to  do  so;  there  is  nothing  against  it;  and 
as  these  small  parts  were  almost  certainly  taken  by  the 
same  actor,  the  audience  would  probably  recognise  him  as 
the  same  Gentleman  or  Knight.  It  is  natural  too  that  the 
Gentleman  whom  Kent  has  noted  (III,  i,  17 — 19,  41)  should 
be  he  who  in  the  earlier  scenes  was  prominent  in  zealous 
attachment  to  his  master.  And  the  Gentlemen  of  III,  i; 
IV,  iv,  vi,  and  vii  in  F1?  are  identical.     So  that  as  far  as 
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F,  is  concerned,  the  Knight  or  Gentleman,  the  representative 
of  the  train,  is  one  and  the  same  throughout  the  play. 

If  now  we  compare  his  part  in  the  play  with  the  part 
of  the  solitary  knight,  the  last  remnant  of  the  original  train 
in  Geoffrey,  who  having  attended  on  Leir  through  all  his 
misfortune,  becomes  the  'nuncius'  to  Cordeilla,  and  is 
entrusted  by  her  with  such  grave  responsibilities,  it  will  be 
seen  that  the  similarity  of  the  two  figures  goes  beyond 
chance  resemblance,  and  in  fact  without  the  aid  of  the 
original  story  it  is  difficult  to  understand  why  in  Ft  the 
most  important  office  of  nursing  Lear  back  to  sanity  should 
be  entrusted  to  a  Gentleman. 

The  ill-treatment  of  Lear  having  reached  its  climax 
this  Gentleman  is  sent,  not  by  the  king,  who  is  mad,  but 
by  Kent  who  acts  for  him,  on  a  secret  mission  to  the 
town  in  which  Cordelia  is  to  be  found  (III,  i).  To  him 
Cordelia  gives  her  orders  for  what  in  Sh.  corresponds  to  the 
restoration  of  the  train  (cf.  §  16).  Her  words  (IV,  iv,  10), 
'he  that  helps  him,  take  all  my  outward  worth'  seem  to 
contain  a  reminiscence  of  'cepit  quantum  opus  erat  auri  et 
argenti  deditque  nuncio\  He  and  Cordelia  agree  upon  means 
necessary  to  counteract  the  effect  of  Lear's  suffering  (in  Sh. 
alone,  his  loss  of  reason);  how  to  provoke  repose  in  him, 
and  how  much  sleep  is  necessary,  are  matters  left  entirely 
to  his  judgment  (IV,  iv,  10 ff.;  vii,  19).  An  interval  elapses 
before  Cor.  has  her  wish  soon  to  see  Lear  (IV,  iv,  30), 
during  which  the  Gentleman  goes  back  to  his  master,  Coming 
upon  him  outside  the  town;  takes  Charge  of  him  (IV,  vi,  192), 
procures  him  the  repose  which  he  lacked,  and  during  his 
sleep  (which  corresponds  to  the  sojourn  in  another  town 
in  Geoffrey),  before  Cordelia  sees  him,  arrays  him  in 
fresh  garments  (cf.  regio  apparatu  et  ornamentis).  In  the 
Servants  who  then  bring  in  Lear  to  Cor.'s  presence  we 
may  perhaps  see  members  of  the  restored  train  (familia 
insignitus).  Cf.  Servant  in  Qj  for  Knight  or  Gentleman  in 
I,  iv  and  v. 
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In  Qj   the  place  of  the  Gentleman  in  IV,  iv  and  vii, 
is  taken  by  a  Doctor*  and  music  to  awaken  the  king  is 
added,  while  Kent's  envoy  completes  his  part  in  the  story 
with  a  report  to  Kent  of  his  interview  with  Cor.  in  a  scene 
(IV,  iii)   only   found   in  the   QQ.     And   the  Gentleman   in 
IV,  vi  and  vii,  Qt  is  another  person  who  does  not  know  Kent, 
although    apparently    present  when   Gor.   addresses  him  as 
'Kent'  and  lmy  good  lord'  (IV,  vii,  1,  12).     Cf.  IV,  vii,  90 
with  III,  i,  48.  —  The  Substitution  of  the  Doctor  is  not  an 
unqualified  improvement,  for  in  Qt  the  order  to  send  forth 
a  Century  is  apparently  addressed  to  the  Doctor,  as  in  Fx  it 
certainly  is  to  the  Gentleman  (IV,  iv,  6).    Malone's  attempt 
to  surmount  the  difficulty  by  a  direction  at  1.  11  Exit  an 
offieer,  though  generally  accepted,  is  not  satisfactory,  for  the 
words  4seek,  seek  for  him'  (1.  18)  are  plainly  addressed  to 
the  same  person,  namely  to  the  Doctor.    Yet  it  is  a  Gentle- 
man who  in  IV,  vi  finds  Lear,  and  clearly  the  sending  forth 
of  a  Century  is  not  a  doctor's  work.    Notice,  too,  in  the  QQ 
the  difficulty  of  assigning  IV,  vii,  23  f.    These  difficulties  do 
not  exist  in  Ft   where   the  two   Offices   are   united  in  the 
Knight  or  Gentleman  as  in  Geoffrey.     Which  proves  that 
for  the  two  scenes   IV,  iv  and  IV,  vii   we   have  in  Qx  a 
text  representing  a  later  recension  than  F,.    A  corollary  to 
this  is  that  IV,  iii,  not  found  in  Ft,  did  not  form  part  of 
the  first   draft.    The   recognition   of  the   Gentleman   of  Ft 
as  the  'nuncius'  in  Geoffrey  thus  necessitates  a  re-examination 
of  the  whole  question  of  the  relationship  of  the  two  texts, 
for  the  deductions  just  stated  do  not  fit  in  with  the  theories 
of  Staunton,  Delhis,  Koppel  (cf.  Furness,  p.  361  ff.),  Herford 
(p.  6)  or  Craig  (p.  XV).1)     But  I  cannot  here  go  any  further 
into  this  question.     See  §  20. 


l)  The  latest  special  investigation  is  that  of  Koppel  who  arrivee  at 
the  following  conclusion :  'The  original  form  was,  essentially,  that  of  the 
Quarto,  then  followed  a  longer  form,  with  the  additions  in  the  Folio . . . 
then  the  shortest  form,  as  it  is  preserved  for  ns  in  the  Folio1.  (Furness, 
p.  365). 
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The  only  probable  authority  for  this  personage  is 
Geoffrey.  MfM,  Hol.,  FQ,  OP  omit  entirely.  In  Cxt  the 
same  duties  are  performed  by  the  'squyer*,  who  is  Leirte 
only  follower  to  France. 

1 6.  Restoration  of  the  train.  In  Geoffrey  Cor.  orders 
40  knights  to  be  in  attendance  on  her  father.  Perhaps  the 
number  should  be  sixty  as  in  Ascenius  and  BS,  for  it  seems 
only  natural  that  the  train  should  be  restored  to  its  original 
proportions.  In  most  versions,  the  numbers  agree,  40  in 
both  cases.  Some  make  additions  to  show  that  Leir  has 
now  the  same  honour  as  at  first,  e.  g.  Lay  gives  him  as 
before  'hundes  &  hauekes  &  durewurthe  horses'  (3560);  LRB: 
'se  turnast  de  genz  e  de  chivauz,  cum  il  soleit  estre'  (the 
only  reference  to  the  train  in  LRB). 

I  will  not  go  so  far  as  to  suggest  that  Sh.  added  60 
to  40  to  make  his  100,  but  I  think  the  order  (IV,  iv,  8)  lA 
Century  send  forth  .  .  and  bring  him  to  our  eye'  may  be 
taken  as  reproducing  faintly  the  restoration  of  the  train, 
if  we  consider  the  attendant  circumstances  discussed  in  §  15. 
Of  course  if  Fx  Centery,  Qj  centurie  stand  for  sentry  as 
Craig  says,  following  Johnson,  I  cannot  make  my  point. 
But  surely  'sentry'  makes  no  sense.  Cor.  is  in  great  anxiety 
(IV,  iv,  18):  lseek,  seek  for  him,  Lest  his  ungoverned  rage 
dissolve  the  life,  That  wants  the  means  to  lead  it'.  Under 
such  circumstances  it  would  be  stränge  to  send  forth  a 
sentry  to  lsearch  every  acre  of  the  high-grown  field'  (1.  8). 
'Century'  is  to  be  taken  not  as  a  division  of  the  French  army, 
but  rather  as  a  hundred  knights  (cf.  Holland's  Livy,  c.  1600, 
I,  xiii:  4three  centuries  of  Gentlemen  or  Knightes'.  KED), 
of  whom  the  five  or  six  and  thirty  lhot  questrists'  who 
follow  Lear  to  Dover  in  III,  vii,  form  the  nucleus;  for  in 
IV,  vi,  where  the  order  is  executed,  we  have  in  Qj  the 
direction  Enter  three  Gentlemen  (Ft  a  Gentleman).  There 
must  be  others  supposed  at  hand  to  take  Charge  of  Lear 
when  he  runs  out  (IV,  vi,  208),  or  the  supposed  sentry  could 
not  calmly  remain  and  teil  Edgar  the  news.    The  'traine  of 
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noble  Peeres,  in  brave  and  gallant  sortf  of  the  Bai  lad  (1.  153) 
is  hardly  justified  by  Hol.,  and  points  to  some  display  of 
the  restored  train  either  in  IV,  vi  or  at  IV,  vii,  20. 

17.  Kent.  The  Cinderella-variants  show  that  the  figure 
of  Kent  is,  in  a  sense,  an  organic  development  of  the  Lear- 
story.  It  is  an  axiora  with  the  folk-tales  that  somebody  or 
something  (mother,  nurse,  witch,  etc.,  down  to  birds  and 
bees)  must  come  to  the  aid  of  injured  innocence,  the  Out- 
cast  Child.  Often  it  is  the  servant  commissioned  by  the 
king  to  take  her  (or  him)  into  the  forest  and  kill  her,  who 
disobeying  orders  saves  her  life,  finds  her  a  disguise,  etc., 
tili  Fortune  smiles  once  more.  In  this  way  the  life  of 
Edgar's  original,  Leonatus,  is  saved  in  the  Arcadia,  and, 
better,  Imogen's  life  by  old  Pisanio  in  Cymbeline.  Wherever 
the  blame  rests  entirelv  on  the  father,  and  of  course  when 
as  in  the  Catskin  type  he  is  the  villain  of  the  story,  he 
gets  no  help.  But  when  more  sinned  against  than  sinning, 
he  too  gets  help,  as  the  friend's  advice  in  the  Schimpf  und 
Ernst  tale  (cf.  p.  22).  It  is  then  but  a  step  to  unite  the 
two  offices  of  helper  to  daughter  and  to  father  in  one  per- 
son,  the  trusty  servant.  Thus  in  the  Gascon  tale  (Cox  211) 
to  which  I  have  already  gone  for  an  illustration  (cf.  p.  188), 
though  Shakespeare's  influence  is  out  of  the  question,  yet 
blunt,  far-sighted,  practical  Kent  greets  us  like  an  old  friend. 
The  resemblance  is  no  less  striking  than  the  want  of  it 
Idem  sed  cdius. 

In  this  tale  the  king  has,  in  addition  to  his  love  of  salt,  and  bis 
three  daughtere,  a  servant  kaussi  avise  corome  il  n'y  en  a  guere'. 
One  day,  while  this  servant  is  kneading  in  the  bakehouse,  the  king 
comes  to  him  with  a  secret  "Valet,  tu  es  an  homme  de  sens.  Je 
veux  te  consulter  snr  une  affaire  fort  secrete.  —  Maitre,  je  n'aime 
pas  les  secrets."  He  will  listen  if  the  king  proinises  to  teil  no  one 
eise.  —  "Valet,  j'ai  trois  filles  ä  marier.  Je  suis  vieux,  et  je  ne 
veux  plus  etro  roi.  Qu  and  tu  auras  hni  de  petrir,  va  me  querir  le 
notaire.  Je  veux  me  reduire  ä  une  pension,  et  partager  mon  bien 
entre  mes  trois  filles.  —  Maitre,  ä  votre  place  je  ne  ferais  pas  cela. 
—  Pourquoi,  valet?  —  Maitre,  celui  qui  n'a  plus  rien  est  bien  vite 
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meprise.  A  votre  place  je  garderais  ma  terre,  et  je  doterais  mes 
Alles  raisonnablement,  le  jour  de  leur  mariage.  —  Valet,  mes  tilles 
m'aiment.  Je  ne  crains  rien.  —  Maitre,  mettez-les  ä  l'epreuve  avant 
de  vous  decider."  Le  roi  monta  dans  sa  chambre,  et  commanda  qu'on 
y  fit  venir  ses  trois  filles.  "M'aimes-tu?"  dit-il  ä  l'ainee'.  More  than 
anything  in  the  world;  the  second  likewise.  —  uBient  et  toi,  ma 
derniere,  m'aimes-tu?  —  Pere,  je  vous  aime  comme  vous  airaez  le 
sei.  —  Mechante  langue!  Tu  insnltes  ton  pere.  Rentre  dans  ta 
chambre."  The  eider  daughters  persuade  him  she  merits  death.  He 
goes  to  the  bakehouse  again,  and  bids  his  man  fetch  the  notary  and 
the  executioner.  —  uMaitre,  les  paroles  sont  des  femelies;  mais  les 
actes  sont  des  mäles.  Yotre  epreuve  n'est  pas  bonne.  A  votre  place, 
-je  jugerais  mes  filles  sur  ce  qu'elles  feront,  et  non  pas  sur  ce  qu'elles 
ont  dit.  —  Tais-toi,  valet  Tu  ne  sais  pas  ce  que  tu  dis.  Tais-toi, 
ou  je  t'assomme  ä  coaps  de  bäton."  Then  a  change:  this  Eent 
disguises,  not  his  person,  but  his  sentiments.  —  "Eh  bien,  maitre, 
j'ai  tort.  Vous  parlez  comme  un  livre.  Faites  ä  votre  volonte.  Je 
vais  aller  querir  le  notaire  et  je  veux  servir  moi-meme  de  bourreau 
ä  votre  derniere  fille.  Je  la  menerai  dans  un  bois,  je  la  tuerai,  et 
je  vous  rapporterai  sa  langue.1'  The  king  marries  his  eider  daughters 
and  gives  each  half  his  kingdom,  on  conditions  of  maintenance  which 
the  notary  omits  (cf.  p.  188).  And  the  servant  leads  off  the  heroine 
by  a  chain  around  her  neck,  whistling  up  his  dog,  which  will  have 
to  lose  its  tongue.  He  gives  the  heroine  a  disguise,  and  finds  her 
employment  as  goose-girl  at  a  neighbouring  king's  Castle.  The  father 
is  turned  out  of  bis  Castle  next  day.  On  the  threshold  he  finds  his 
trusty  servant  who  insists  on  serving  him  still.  With  the  money 
given  him  to  murder  the  heroine  he  buys  a  farm.  —  "Maitre,  cette 
petite  metairie  est  la  votre.  Buvez,  mangez,  chassez,  promenez-vous, 
tandis  que  je  travaillerai  les  champs  et  les  vignes.  —  Merci,  valet.  H  y 
a  force  maitres  qui  ne  te  valent  pas."  Meanwhile  the  usual  Ginderella 
adventures  for  the  heroine:  the  ball,  threefold  night,  lost  slipper, 
lovesick  prince,  whom  she  will  not  marry  without  her  father's  consent. 
He,  on  his  part,  often  thinks  of  her.  'Vingt  fois  par  jour  il  disait: 
—  uMes  deux  filles  ainees  sont  des  carognes,  et  mes  gendres  de 
mauvai8  sujets.  Si  j'avais  ma  derniere  enfant,  eile  me  tiendrait 
compagnie,  tout  en  me  filant  des  chemises,  et  en  rapiecant  mes  habits." 
The  servant  explains.  They  set  out  for  the  neighbour  king's  Castle, 
seven  days'  walk.  Restoration.  Villain -Nemesis:  'Ces  deux  carognes 
furent  pendaes  avec  leurs  maris,  et  leurs  corps  ne  furent  pas  portes 
en  terre  sainte1.    Marriage-feast. 

The  corresponding  figure  in  the  Lear-story  first  takes 
definite  shape  in  OP.  Perillus,  who  perhaps  owes  his  position 
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as  counsellor  to  Oorboduc  (cf.  p.  109),  also  combines,  at  least 
virtually,  the  two  Offices  of  helper  to  outcast  heroine  and 
to  oppressdd  king.  In  Sc.  6  he  declares  bis  intention  to 
strain  forth  each  drop  of  bis  heart's  blood  in  Cordella's 
Service,  but  we  have  to  take  the  will  for  the  deed.  Cordella, 
indeed,  does  very  well  by  herseif  (cf.  p.  112),  and  Perillus 
devotes  to  his  master  all  the  iittle  energy  he  possesses. 

So  much  Kent  and  Perillus  have  in  common:  —  each 
is  a  counsellor  who  attempts  to  dissuade  the  king  from  his 
fatal  purpose;  excites  his  anger  by  interceding  for  the  heroine; 
presents  himself  to  his  master  at  the  moment  when  tho  latter, 
at  Gon.'s  court,  suffers  the  first  shock  of  her  infidelity 
(Sc.  10:  p.  332,  1.  21;  I,  iv,  10);  and  is  afterwards  a  faith- 
ful  attendant  upon  the  king  throughout  his  distress.  But 
they  are  as  litüe  alike  in  temperament  as  their  respectire 
kings.  Perillus  is  as  far  from  being  'unmannerly'  as  is  his 
master  from  going  mad.  He  is  effectually  silenced  by  Leir^s 
threat  (Sc.  6.): 

Vrge  this  no  more,  and  if  thou  loue  thy  life. 


Who  euer  speaketh  hereof  to  mee  againe 
I  will  esteeme  him  for  my  mortall  foe. 

with  which  Lear's  'Kent,  on  thy  life,  no  more'  (I,  i,  194) 
has  often  been  connected;  and  Kent's  direct  and  passionate 
protest  (I,  i,  141 — 169)  is  represented  in  OP  by  the  tarne 
reflection  which  Perillus  remains  to  utter  at  the  end  of  Sc.  3: 

Ob,  how  I  grieue,  to  see  my  Lord  thus  fond, 
To  dote  so  mach  vpqn  vayne  flattering  words. 
Ah,  if  he  but  with  göod  aduice  had  weyghed 
The  hidden  tenure  of  her  humble  speech, 
Reason  to  rage  should  not  haue  giuen  place, 
Nor  poore  Cordella  suffer  such  disgrace. 

Physically,  too.  the  contrast  is  complete.  Perillus  is  fcas  old 
as'  Leir,  his  'faynting  linimes'  no  better  able  to  endure 
fatigue  than  the  4aged  lymmes'  of  his  lord  (Sc.  14);  they  both 
rede   when    tho   assassin    bids    them  'stand'    (Sc.   19).     But 


—     205     — 

Kent  gives  his  age  as  48  (I,  iv,  42;  while  Lear  is  over  80, 
IV,  vii,  61),  and  though  doubtless  somewhat  older  (cf.  gray 
beard,  old,  ancient,  reverent,  too  old  to  learn,  II,f  ii,  69,  91, 
134  f.)  may  well  be  younger  by  a  generation  than  Lear, 
whoin  he  has  ever  loved  as  his  father  (I,  i,  143);  and  is  of 
great  bodily  activity  and  strength  (cf.  V,  iii,  211:  his  strong 
arms).  In  his  remaining  in  attendance  on  Lear  while  the 
Gentleman  goes  off  on  his  errand  to  Cordelia,  Kent  resembles 
that  certain  squire  in  Geoffrey,  and  the  conjecture  may  be 
hazarded  that  the  new  figure  of  Kent  the  counsellor  in  his 
romantic  disgoise  grew  out  of  a  fusion  of  Perillus  and  the 
armiger. 

18.  GonerU's  Steward.  First  a  complaint.  Modern 
editions,  all,  I  believe,  since  Collier,  force  their  readers 
into  an  intimacy  with  this  personage  which  is  not  required 
by  the  original  texts.  His  proper  name  happens  to  be 
Oswald;  Goneril  calls  him  by  it  three  times  in  Fx  (I,  iv, 
336,  350,  357),  once  in  Q1  (I,  iv,  357),  and  in  the  latter 
text  it  creeps  into  the  speech-headings  at  this  place,  twice 
(1.  356,  358).  No  one  but  Goneril  'worthies7  him  in  this 
way.  To  Regan  he  is  simply  her  'sister's  man7  (V,  i,  5). 
Lear  and  Kent  have  a  number  of  fancy  titles  for  him.  But 
in  Ft  he  is  designated  throughout  in  directions  and  speech- 
headings,  some  46  times,  as  Steward,  Stetv.,  carefully  'cor- 
rected'  each  time  by  editors  to  Oswald,  Osw.,  but  with  not 
much  better  reason  than  if  they  were  to  call  the  Clown  in 
Att's  Well,  Lavatch  (cf.  V,  ii,  1).  Here  I  shall  take  a  hint 
frora  Kent  (II,  ii,  70)  and  for  brevity  refer  to  him  as  Z. 

The  effect  of  the  first  reduction  on  Leir  is  expanded 
in  Wace  from  4rex  iratus'  in  Geoffrey.  Whon  Gonorille 
(v.  1935  f.)  4de  cinquante  le  mist  a  trente,  de  vint  li  retailla 
sa  rente7,  Wace  writes  (v.  1937  ff.): 

et  li  pere  ce  desdeigna 
graut  aviltance  li  serabla 
qae  si  Paveient  fait  descendre 

[Le  Roux  de  L.  reads  Tavait-on'] 


\ 
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In  the  prose  paraphrase,  FPB,  the  unexpressed  plural  subject 
of  'aveient'  becomes  the  indefinite  singular  'honime':  — 
'Quant  ceo  fut  feit  leir  deuint  si  dolent  que  sa  condicioun 
fust  issint  empire  &  que  homme  li  tint  si  vil  qwil  ne  sauait 
quei  dire\  In  the  English  translations  lhomme'  is  rendered 
by  'men\  In  GK  I:  —  4eyre  he  corae  right  heuy,  and 
his  meany,  that  that  was  putt  away  and  his  State  apayred, 
therefore  men  had  hym  in  the  lesse  reuerence'  And  in 
EPB  (I  quote  Cxt):  —  '&  whan  this  was  doone,  leyr 
bygan  for  to  make  moche  sorow  for  encheson  that  his 
estate  was  empeyred  /  and  men  had  of  hym  more  scorne  & 
despite  /  than  euer  they  had  bifore  /  wher  for  he  nyst  what 
for  to  done\  Passing  from  Cxt  into  MfM  these  'men'  take 
more  definite  shape.     MfM.  75,  St  12: 

Eke  as  in  Scotlande  thus  he  lay  lamentiog  fates, 

When  as  his  daughter  so  sought  all  his  vtter  spoyle: 

The  meaner  vpstart  courtiers   [87:   gentles]   thoaght   themselaes 

his  mates, 
And  betters  eke,  see  here  an  aged  Prince  his  foyle. 
[87:  His  daughter  tum  disdayn'd  and  forced1)  not  his  foyle.] 

In  OP  (from  MfM  87)  at  the  same  point  of  the  story  Per- 
illus  teils  us  in  a  monologue  (Sc.  8)  that  Gonorill 

sets  her  Parasites  of  purpose  oft, 
In  scoffing  wise,  to  offer  him  disgrace. 
Oh  yron  age!    0  times!    0  monstrous,  vilde, 
When  parents  are  contemned  of  the  childl 
His  pension  ehe  hath  hälfe  restrain'd  from  him. 

In  Sh.  we  have  the  full-blown  parasite,  described  by 
Kent  with  great  exactitude  (II,  ii,  13  ff.).  What  is  merely 
narrated  in  OP,  Sh.  puts  into  effective  action;  he  shows  us 
Gon.  setting  her  parasite  to  offer  Lear  disgrace  (I,  iii,  9 ff.): 

If  you  come  slack  of  former  Services, 

You  shall  do  well;  the  fault  of  it  TU  answer. 


Put  on  what  weary  negligence  you  please, 
You  and  your  fellows. 


*)  Cf.  Lucrece  1021:  I  force  not  argument  a  straw  (NBD). 


N 
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An  order  which  Z  proceeds  to  carry  out  in  the  next  scene, 
cin  scoffing  wise'  (cf.  I,  iv,  49,  59,  88)  until  Kent  checks 
him  with  a  well-deserved  lesson.  Clearly  Sh.  took  this  hint 
from  OP  rather  than  frora  MfM. 

On  Z  as  'serviceable  villain'  (IV,  vi,  257)  is  incumbent 
much  of  the  parte  in  OP  of  Skaliiger  and  the  Messenger 
or  Murderer,  two  characters  which  are  practically  one  (cf. 
p.  112).  Skaliiger  is  taken  into  GonorilPs  Service  and  con- 
fidence,  is  like  Z,  'of  her  bosom'1)  (IV,  v,  26)  appearing  in 
Sc.  9  in  consultation  with  his  mistress  as  to  the  best  means 
of  getting  rid  of  Leir,  of  whose  daily  'quips  and  peremptory 
taunts'  (Sc.  9,  1.  3)  she  complains,  apparently  without  cause, 
to  Skal.  as  does  Gon.  to  Z  in  I,  iii  (cf.  particularly  1.  6, 
'himself  upbraids  us  on  every  triöe',  and  1.  3,  with  the  quo- 
tation  from  OP  in  §  23).  And  as  Z  is  the  bearer  of  a 
letter  from  Gon.  to  Reg.,  so  in  OP  Gon.  employs  the  Messenger 
to  take  her  letter  to  Rag.  These  two  letters  (to  discuss 
them  now)  are  of  much  the  same  import.  In  GoneriPs  letter 
there  is  a  warning  against  the  danger,  exaggerated,  rather 
than  entirely  feigned  (cf.  Lear's  threat,  I,  iv,  330 — 333)  of 
keeping  Lear  with  his  hundred  knights  (I,  iv,  346 — 354). 
The  letter  thus  slanders  the  king;  it  is  meant  to  justify 
Gon.'s  action ;  it  advises  Reg.  of  her  sisters  plan  of  campaign 
against  their  father,  so  that  they  may  'hit  together',  — 

If  she  sustain  him  and  his  handred  knights, 
When  I  have  show'd  th'unfitness  — 

So  in  OP,  GonorilPs  letter  of  blander,  scandall,  and  invented 
tales'  (Sc.  12 :  p.  336,  1.  1)  wams  Ragan  against  the  danger 
(entirely   feigned)  of  keeping  Leir,   since  he,  among  other 


l)  There  is  nothing  in  K.  L.t  to  my  knowledge,  beyond  this  ex- 
pression,  that  could  give  Adee  (1.  c.  p.  LX)  the  idea  of  'GoneriTs  hinted 
infidelity  with  her  steward  Oswald,  of  which  we  have  a  broader  glimpse 
in1  OP.  But  lI  know  you  are  of  her  bosom'  means  only  lin  her  con- 
fidence'  (Wright).  There  is  much  against  Adee's  idea.  Would  such  a 
woman  kill  herseif  for  love  of  Edmund? 
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misdemeanours,  4hath  made  mutinyes  amongst  the  commons' 
(p.  337,  1.  25),  'stirring  up  the  Commons  gainst  the  King9 
(Sc.  15:  p.  342,  1.  9);  this  letter  is  thus  to  make  Ragan 
act  in  concord  with  her  sister, 

To  driue  my  sister  out  of  loue  with  him 
And  cause  my  will  aooomplished  to  be. 

(p.  337,  1.29f.);  though  its  chief  object  is  to  justify  Gonorill 
(p.  336,  l.  2—5)  lest  possibly  —  a  very  remote  contin- 
gency  —  Ragan  should  take  Leir's  part  and,  as  Perillus 
assures  him  (Sc.  10:  p.  334,  1.  91),  'practise  ere't  be  long, 
By  force  of  Armes  for  to  redresse  [his]  wrangt  an  iliusion 
which  Lear  cherishes  of  Regan  (I,  iv,  328 ff.): 

Who,  I  am  sure,  is  kind  and  oomfortable. 
Wben  she  shall  hear  this  of  theo,  with  her  nails 
She'U  flay  thy  wolvish  visage.    Thou  shalt  find 
Thal  I'll  rcsume  the  shape  which  thou  dost  think 
I  have  cast  off  for  ever;  .  .  . 

Z  is  to  Supplement  the  letter  by  word  of  mouth  (I,  iv,  360) : 

Inform  her  fall  of  my  particular  fear, 
And  thereto  add  such,  reasons  of  your  own 
As  my  compact  it  more. 

So  in  OP,  the  Messenger  having  assured  Gon.  that  he  has 
a  4bad  tongue\  a  good  command  of  'Billingsgate',  she  deciares 
him  4a  fit  man  for  my  purpose'  and  bids  him  corroborate 
the  slanders  in  her  letter  (p.  337,  1.  26): 

These  things  (although  it  be  not  so) 
Yet  thou  niust  affirme  them  to  be  true, 
With  othes  and  protestations. 

Z  manages  to  get  his  letter  from  Gon.  read  before  Kent 
his  from  Lear  (II,  iv,  28 — 34).  In  OP  Gon.  intercepts  her 
husband's  'Poste',  to  be  dispatched  in  the  interests  of  Leir's 
safety,  and  turns  him  into  her  own  Messenger,  substituting 
the  'letters'  to  her  sister  'which  contayne  matter  quite  con- 
trary  to  the  other'  (p.  337,  1.  20).    Thus  in  both  plays  the 
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letter  to  Eeg.  fävourable  to  the  king  is  supplanted  by  one 
unfavourable. 

This  interception  by  Gonorill  has  a  parallel  in  the 
interception  of  Z  with  Gon.'s  letter  to  Edmund,  by  Regan; 
but  whereas  Gonorill  easily  overcomes  the  Messenger's 
scruples  by  her  'sweet  persuasions,  (p.  336,  1.  10—20), 
Z  resists  Reg.'s  cajolery  (IV,  v,  21  f.).  Regan  then  makes 
Z  the  bearer  of  a  lnote'  (1.  29,  33)  to  Edmund  from  herseif, 
of  which  we  hear  no  more.  It  appears  that  Reg.  wished 
to  Substitute  her  note  for  Gon.'s  letter.  She  would  certainly 
have  done  so,  had  she  been  allowed  to  unseal  that  letter. 
Thus  the  parallel  is  complete,  but  that  in  OP  the  Substitution 
succeeds,  in  Sh.  fails. 

Further,  Z  is  incited,  bribed,  by  Regan,  to  murder 
Gloucester,  IV,  v,  37  f.: 

If  you  do  chance  to  hear  of  that  blind  traitor, 
Preferment  falls  on  him  that  cuts  him  off. 

He  cömes  upon  the  'proclaim'd  prize',  IV,  vi,  230,  but  is 
hindered  in  the  attempt  to  'raise  [his]  fortunes'  by  Edgar. 
In  OP,  the  Messenger  is  bribed  by  Ragan,  with  a  purse  of 
gold  for  each,  to  murder  both  Leir  and  Perillus  (vvho  have 
something  in  common  with  Gloucester,  cf.  §  19),  but  is 
moved  from  his  purpose.  The  idea  of  having  Leir  murdered 
originates  with  Gonorill,  but  the  dramatist  is  carefuJ  to  share 
the  blame.  That  of  murdering  Perillus,  on  the  contrary, 
belongs  entirely  to  Ragan.  Neither  Z  nor  the  Messenger 
returns,  of  course.  Regan  and  Ragan  both  wonder  why, 
cf.  K.  L.  V,  i,  5  and  OP,  Sc.  25:  p.  377,  1.  5. 

Finally,  in  both  plays  the  daughter  (Gon.  in  Sh.;  in 
OP  primarily  Ragan,  though  Gon.  wrote  it)  is  confronted 
with  this  incriminating  letter,  left  in  each  case  with  the 
intended  victim,  and  the  accompanying  action  has  been 
remarked  by  Steevens  and  many  others.  The  effect  it 
produces  hardly  comes  up  to  expectations.  Cf.  K.  L.  V,  iii, 
154  ff.:  — 
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Alb.  Shut  your  mouth,  dame, 

(a)  Or  with  this  paper  shall  I  stop  it  —  Hold,  sir; 

(b)  (c)  Thou  woree  than  any  nanie,  read  tbine  own  evil.  — 

(d)  No  tearing,  lady;  I  perceive  you  know  it 

.     Qon.  Say  if  I  do,  the  laws  are  raine,  not  tbine. 

Who  can  arraign  me  for't?  [Exü 

.     Alb.  Most  moDStroas!    OhI  — 

'  Know'st  thou  this  paper?  [to  Edmund 

with  OP,  Sc.  30:  p.  384,  1.  20 ff.:  — 

.       Lcir  Out  on  thee,  viper,  sonm,  filthy  parricide, 
Höre  odious  to  my  sight  then  is  a  Toade: 

(c)  Knowest  thou  these  letters? 

(d)  [8he  snatches  them  <fc  teares  them 

(e)  Rag.  Think  you  to  outface  me  with  your  paltry  scrowles?  .... 

and  p.  383,  l.  30 f.: 

,        Coro.  Thy  slaunders  to  our  noble  vertuous  Qneenes 
(a) 

Weel  in  the  battel  thrust  them  down  thy  throte. 

19.  Gloucester.  The  Old  Man  in  IV,  i.  Some  slight 
transference  from  Leir  and  Perillus  of  OP  to  Gloucester 
seems  to  have  taken  place.  The  introduction  of  the  Old 
Man  in  IV,  i,  may  be  due  to  Shakespeare's  unwillingness 
to  lose  entirely  the  pathos,  of  which  OP  makes  so  extensive 
use  (Sc.  10,  14,  19)  in  the  spectacle  of  one  old  man  in 
utter  distress  being  led  and  comforted  by  another,  a  faithful 
vassal  of  no  less  age  and  infirmity.  The  likelihood  of  this  is 
increased  when  we  recall  that  at  the  last  scene-end  a  Servant 
was  to  find  the  Bedlam  to  lead  Gloucester,  and  that  her© 
Edgar  presents  himself  of  his  own  accord.1)  Cf.  K.  L.,  IV,  ir 
14ff.:  — 

Old  Man.  O  my  good  lord, 

I  have  been  your  tenant,  and  your  father's  tenant, 

These  fourscore  years. 


*)  It  does  not  show  a  commendable  attitude  to  call  such  apparent 
contradictions  to  readers  of  E.  L.,  as  Koppel  does  (p.  68),  'entschiedene 
Mängel1.  The  explanation  of  this  (decided  fault'  is  of  course  that  III,  vü, 
103  f.  prepare  the  audience  for  the  important  incident  of  Edgar's  meetiog 
with  his  blinded  father,  and  pass  over  the  minor  incident,  inserted 
apparently  for  the  reason  above  stated. 
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Glou.    Away,  get  thee  away;  good  friend,  be  gone; 
Thy  comforts  can  do  rae  no  good  at  all; 

Thee  they  may  hart 

(1.  49)    Do  es  I  bid  thee,  or  rather  do  thy  pleasure; 

and  1.  51,  the  Old  Man's  intention  to  help,  'come  on't  what 
will',  with  Leir's  attitude  towards  Perillus  from  Sc.  14  (cf. 
p.  115)  and  Sc.  10:  p.  333,  1.  4,  Per. 

I  well  do  know,  in  couree  of  former  time 

How  good  my  lord  hath  bin  to  me  and  mine. 
(p.  333, 1. 11)  Leir.    Did  I  ere  giue  thee  liuing,  to  increase 

The  due  reuennues  which  thy  father  left? 
(p.  S32, 1. 27)  Leir.    Ah,  good  my  friend,  how  ill  art  thou  aduisde 

For  to  consort  with  miserable  men. 

Go,  learn  to  flatter,  .  .v  .  . 

Perillus  shares  with  Leir  the  risk  of  assassination  (Sc.  19). 
The  danger  exists  in  the  Arcadia  as  well,  bat  there  no 
one  has  the  pluck  of  this  Old  Man:  'no  bodie  daring  to 
shewe  so  much  charitde,  as  to  lende  me  a  hande  to  guide 
my  darke  steppes:  Till  this  sonne  of  mine  .  .  .  not  recking 
the  danger'  . . .  (ed.  Sommer,  L.  1891,  p.  144).  —  Gloucester 
is  to  'pray  that  the  right  may  thrive'  (V,  ii,  2)  in  the  batÜe. 
Similarly  in  OP  Cordella,  Leir,  and  Perillus  promise  to  pray 
'that  victory  may  prosecute  the  right'  (Sc.  30:  p.  383,  1.  9). 
—  For  the  connection  between  Gloucester  and  Leir  in  OP, 
cf .  K.  L.  IV,  i : 

Edgar  solus;  enter  Gloucester  led  by  the  Old  Man;  Edgar  sees 
them  and  recognises  his  father  (at  once,  of  couree)  IV,  i,  9: 

But  who  comes  here? 
My  father,  poorly  led?    World,  world,  0  world! 
But  that  thy  stränge  mutations  make  us  hate  thee, 
Life  would  not  yield  to  age. 

Glou.  bunents  his  injustice  to  Edgar  (1.  21  —26)  thus  revealing  to  the 
latter  his  changed  feellings  towards  him.  Glou.  recalls  that  the  sight 
of  Foor  Tom  the  previons  night  brought  his  son  into  his  mind  (34—36). 
Later,  Edgar  in  peasant-disguise,  still  unknown  to  Glou.,  addresses 
him  repeatediy  as  father1  (IV,  vi,  72,  223,  260,  293;  V,  ii,  1.  It 
will  be  Temembered  that  in  the  Arcadia  Leonatus  is  never  unknown 
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to  his  blind  father);  he  relatea  (V,  iii,  103—9)  how  he  at  length 
revealed  himself  and  asked  his  father's  blessing, 

bat  his  flaw'd  heart, 
Alack,  too  weak  the  conflict  to  Support 
'Twixt  two  extremes  of  passion,  joy  and  grief, 
Barst  smilingly. 

with  OP,  Sc.  24: 

CordeÜa  with  Gallia  and  Mumford;  enter  Leir  and  Perillus  4very 
faintly';  the  others  stand  aside  and  overhear  their  talk;  Cordelia 
remembers  the  voioe,  yet  does  not  recognise  her  father  in  his 
mariner-di8guise  until  Leir  laznents  his  injustice  to  Cordella;  who 
then  exclaims  (p.  371,  1.  1): 

Alack,  that  euer  I  shoald  liae  to  see 
My  noble  father  in  this  misery. 

Without  revealing  hereelf  —  she  is  disguised  in  peasant-dress  — 
she  addresses  Leir  as  'father'1)  (p.  371,  1.  19),  'Ah,  good  old  father* 
(p.  372,  1.  29).    He  replies  (1.  31): 

Ah,  good  young  daughter;  1  may  call  thee  so, 
For  thou  art  like  a  daughter  I  did  owe. 

She  makes  herseif  known  at  last.  The  subsequent  action  of  alternate 
kneeling  to  ask  for  blessing  or  forgiveness  was  first  noticed  by  Steevens 
as  recurring  in  K.  L.,  IV,  vii,  67—59.    And  cf.  V,  iii,  10,  Lear: 

When  thou  dost  ask  me  blessing,  I'll  kneel  down 
And  ask  of  thee  forgiveness. 

Here  the  two  plays  divergo  entirely.  Whilo  Glou.  on 
recognising  Edgar,  dies  like  the  father  of  Leonatus,*)  Leir 
implores  on  Cordella  lthe  blessing  which  the  God  of  Abraham 


')  If  Lloyd's  surmise  (cf.  p.  110  f.)  is  as  well-founded  as  it  appears 
to  me,  Sh.  used  these  *confusions'  with  comic  effect  long  before  he  con- 
templated  King  Lear.  Cf.  Mer.  of  Ven.  II,  ii,  where  Laancelot  addresses 
old  'gravel-blind'  Gobbo  repeatedly  as  'father,  then  revealing  himself  as 
his  so n,  kneels  to  ask  his  blessing. 

»)  With  V,  iii,  196-9,  quoted  above,  cf.  Arcadia.  p.  147:  —  4the 
blind  King  (hauing  .  .  .  set  the  crowne  vpon  his  sonne  Leonatas  head) 

with  many  tears  (both  of  ioy  and  sorrow)  setting  forth s.  euen 

in  a  moment  died,  as  it  should  seeme:  his  hart  broken  with  vnkindne&s 
&  affliction,  stretched  so  farre  beyond  his  limits  with  this  excease  of 
comfort,  as  it  was  able  no  longer  to  keep  safe  his  roial  spirits'. 
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gaue  unto  the  tribe  of  Juda':  may  her  days  be  multiplied 
tbat  she  may  see  her  children's  children  prosper  after  her 
(p.'376,  1.  1 — 14).  Which  sounds  little  bitter  irony  when 
we  read  of  her  fate  in  the  chronicle  (cf.  §  25). 

Although  in  sorae  cases  the  resemblance  may  be 
accidental,  it  must  be  clear  from  the  instances  adduced  in 
this  and  the  preceding  §,  that  the  part  played  by  OP  in 
shaping  Shakespeare^  plot  was  by  no  means  inconsiderable. 
But  there  can  be  no  talk  of  'imitation',  an  ill-chosen  word 
used  by  some  of  the  older  editors  (e.  g.  by  Steevens,  cf. 
Furness,  p.  302).  lThe  distance  is  always  immeasurable 
between  the  hint  and  the  fulfilment'  (Furness,  p.  383).  I 
have  quoted  above  the  exclamation  of  Edgar  on  recognising 
Gloucester,  corresponding  (if  the  word  may  be  applied  to 
two  things  so  dissimilar)  so  that  of  Cordella  on  recognising 
Leir,  as  typical  of  that  immeasurable  distance  between  tbe 
two  plays.  While  Cordella  gives  vent  to  a  mere  common- 
place  expression  of  grief,  with  absolutely  no  thought  behind 
it:  4Alack,  that  ever  I  should  live  to  see*  etc.  ( —  but  she 
has  never  contemplated  death);  on  the  other  hand,  from 
Edgar  we  have  one  of  those  magic  utterances  which  defy 
comment,  and  on  which  the  remarks  of  commentators  with 
whom  we  are  unable  to  agree  form  most  irritating  reading. 
In  spite  of  which  I  have  ventured  to  give  in  App.  I  an  ex- 
planation  of  what  the  lines  suggest  to  myself. 

20.  The  king  of  Franee.  The  disinterested  love  of 
France  for  Cordelia  is  a  part  of  the  original  story.  In 
Geoffrey  he  hears  of  Cordeilla's  beauty,  and  sends  ambassadors 
to  ask  her  in  marriage.  They  return  with  the  ansvver  that 
he  may  have  her,  but  without  any  dowry,  for  Leir  has 
distributed  all  between  her  sisters.  Then  Aganippus,  amore 
virginis  infiammatus  (cf.  I,  i,  257:  'tis  stränge  that  from 
their  cold'st  neglect,  My  love  should  kindle  to  inflamed 
respect)  sent  back  to  say  that  he  had  enough  of  gold  and 
silver  and  other  possessions,  se  vero  tantummodo  puellam 
captare (cf.I,  i, 255:  Thee  and  thy  virtues  here  I  seize  lipon). 
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—  In  no  earlier  version  except  OP  does  he  conduct  his 
suit  in  person,  and  only  there  is  to  be  found  &  hint  of 
rivals  in  her  iove.  In  Sc.  2  we  learn  fhat  Cordella  has 
daily  'several  choyce  of  suters  .  .  and  of  the  best  degree' 
(p.  310,  1.  22)  but  none  of  these  pnt  in  an  appearance.  The 
decision  which  is  to  be  made  between  the  two  rivals, 
apparently  by  Cordelia  herseif  (cf.  1,  i,  49)  recalls  The 
Merchant  of  Venice,  which  probably  was  dependent  to  some 
slight  degree  on  OP  (cf.  p.  212,  note  1),  and  frora  which  the 
expression  'quest  of  love'  (I,  i,  196)  is  perhaps  transferred 
(cf.  Mer.  of  Ven.  I,  i,  172:  many  Jasons  come  in  quest  of 
her).  —  The  title  4king  of  France1  is  perhaps  worth  noticing. 
Geoffrey's  rex  Francorum  is  generally  rendered  king  of 
France  (vi*,  in  Wace,  Lay,  RM,  FPB,  GR  I,  Cxt,  MfM  75, 
Rast;  MB;  MS.  Reg;  LRB;  BS;  RG;  PL;  TC;  Hard;  Fab, 
Grft;  Percef:  roy  des  Francois)  but  ofFends  the  historical 
sense  of  some  chroniclers:  HH  corrects  to  'rex  Gallorum,, 
PV  and  Leland  write  'regulus  GaUorum';  Fab,  Grft,  Rast 
retain  'king  of  Fraunce'  only  under  protest;  MfM  87  changes 
to  Trince  of  Fraunce'.1)  Warner  and  OP  call  him  the 
'Gallian  king*,  but  in  OP  his  country  is  France.2)  In  FQ 
he  is  'Aganip  of  Celtica'.  In  Hol.  Aganippus  'was  one  of 
the  twelve  kings  that  ruled  Gallia'  and  'one  of  the  princes 
of  Gallia  (which  now  is  called  France)'.  It  is  questionable 
whether  Sh.  would  have  followed  MfM  75  in  preference  to 
other  authorities  but  for  the  support  of  Geoffrey,  but  this  is 
a  point  on  which  little  weight  can  be  laid. 

France  does  not  appear  after  I,  i,  but  he  raises  an 
army  (and  in  Q1  brings  it  over  to  Britain)  to  restore  Lear 
to  his  throne.  In  Geoffrey  and  elsewhere,  except  in  three 
versions,  he  does  this  apparently  on  his  own  initiative.  But 
in  LRB  he  levies  the  army  'par  cunseil  sa  femme  la  reine. 


x)  But  not  conßisently.  Higgios  changes  'king'  to  'prince'  in  St  14 
and  15,  but  allows  lking'  to  stand  in  St.  22  and  25. 

*)  In  GTiib,  "Wavrin,  Naucl,  Godet,  Harry,  Tys  also  king  of  Gallia 
or  Gaul;  Wauq:  Aganipus  de  beiges;  Bouchart:  roy  de  Neustrie. 
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In  Sh.  he   does   so   at  Cordelia's  wish.     So,  too,   in  MfM. 
With  IV,  iv,  24: 

Therefore  great  France 

My  mourning  and  importun'd  teais  hath  pitied. 

cf.  MfM  75,  St.  22,  1.  3: 

Then  I  besought  my  king  with  teares  vpon  my  knee, 
That  he  would  aide  my  father  thns  by  them  misusde, 
Who  nought  at  all  my  humble  heet  refusde, 
Bat  sent  to  euery  coast  of  Fraunce  for  ayde, 
Whereby  my  father  home  might  be  oonueide. 

In  MfM  87,  1.  3 — 4  are  re-written: 

Then  humbly  I  besought  my  noble  King  so  free, 
That  he  would  aide  my  father  thns  by  his  abosde: 

To  one  who  has  made  a  comparative  study  of  the  Lear- 
story,  Kent's  question,  IV,  iii,  1,  is  curiously  suggestive. 
Not  that  France  has  ever  suddenly  gone  back,  but  that 
there  is  a  constant  difference  of  opinion  as  to  his  Coming 
to  Britain  at  all.  In  three  editions  of  Geoffrey  France 
comes  with  Cordeilla,  Leir  himself  being  in  command  of 
the  expedition:  —  'duxit  secum  Leir  Aganippum  (ed.  Asc, 
generum  suum)  filiamque  suam  et  collectam  multitudinem 
in  Britanniam,  cum  generis  pugnavit  et  triumpho  potitus 
est*.  But  Commelin,  1587,  omits  Aganippum  and  reads:  — 
4duxit  secum  Leir  filiam  suam',  efc,  with  which  MW  agrees. 
And  copies  of  Geoffrey  omitting  Aganippum  must  have  lain 
before  MB,  Wa<je,  MW,  and  many  others.  So  that  in  most 
accounts  where  details  of  the  restoration  are  given,  France 
hands  over  the  host  he  has  assembled  to  Leir  and  Cordeilla, 
and  himself  stays  at  home  (namely,  in  MB;  Wace,  Lay,  RM, 
FPB,  EPB,  GR I,  Cxt,  Rast,  Wavrin,  MfM ;  MW,  Tys,  GRB, 
WCov,  PL,  Eul  Hist,  Hard,  Bouch,  Percef,  Godet).  Bouchart 
gives  a  reason  for  his  so  doing:  lcar  pource  que  Aganpus 
estoit  mal  ayse  de  son  corps  il  ne  pouoit  voyager'.  And 
Harding  another: 

For  he  was  olde,  and  might  not  well  traueil 
In  his  persone,  the  warres  to  preuaile. 
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MfM  also  apologises  for  the  Separation  of  Gordila  from  her 
husband  (St  23): 

And  I  likewise  of  loue  and  reuerent  meere  good  will 

Desir'd  my  Lord,  bee  would  not  take  it  iE, 
If  I  departed  for  a  Space  withall, 
To  take  a  part,  or  aase  my  father's  thrall. 

But  where  he  does  go  to  Britain,  he  generally  takes  comniand, 
as  in  MSReg.,  GCant,  BS,  RG,  TC,  Warner,  OP.  In  HH, 
however,  Cordeilla  is  apparently  the  leader1);  and  in  Hol. 
Aganippus's  presence  is  merely  an  afterthought,  added  by 
Hol  to  Gxt  whom  he  is  here  paraphrasing.  Leir  is  in 
command,*)  as  in  Geoffrey,  and  generally.  Occasionally,  in 
the  absence  of  her  husband,  the  army  is  entrusted  to  Cor- 
deilla.    It  is  so  in  PL: 

Le  ray  de  Fraunce  son  host  ad  toet  assemble. 
A  Cordelle  sa  femme  tut  Päd  comaunde, 
£  cele  en  Brettaygne  of  Leyr  est  aryve. 

In  FQ  no  raention  is  made  of  her  husband's  part,  but 

.  .  .  after  all,  an  army  strong  she  leau'd, 
To  war  on  those,  which  bim  had  of  bis  realme  bereau'd. 
So  to  his  crowne  she  him  restor'd  againe. 

In  MfM  75  France  commits  'the  souldiours'  to  her  'father's 
aged  hand'  (St.  23)  but  in  MfM  87  ;vnto  captaynes  euery 
band'.  In  OP  Lord  Muraford  is  the  Gallian  king's  lieutenant, 
much  in  evidence  during  the  fighting  (Sc.  31).  In  Qt 
France  leaves  in  command  the  Marshai  of  France,  Monsieur 
la  Far  (IV,  iii,  10). 

The  king  of  France  brings  over  the  expedition  (IV,  ii, 
56;  V,  I,  25)  but  is  suddenly  called  back  by  affairs  of  State 

l)  Cordeilla  .  .  .  cum  viro  suo  .  .  .  Britanniam  petiit,  ducesque 
soceratos  debellans  et  interficiens  regno  patrem  triumphose  restituit 

*)  Hol.:  —  Leir  and  his  daughter  Cordeilla  with  hir  husbande 
tooke  the  sea,  and  arriuing  in  Britaine,  fought  with  their  enimies  .  .  . 
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before  the  Gentlemen  sent  by  Kent  to  Cordelia  performs 
his  commission  (IV,  iii,  1 — 8,  39).  All  this,  however,  is  in 
Qfl  only;  in  'El  he  does  not  corae  to  Britain  with  Cordelia, 
who  is  at  the  heaä  of  the  expedition  (IV,  iv,  21 — 24)  though 
not  in  actual  command  of  the  troops  (IV,  vi,  219:  Though 
that  the  Queen  on  special  cause  is  here,  Her  army  is  moved 
on).  Ft  then  agrees  pretty  much  with  FQ;  Q  with  OP 
rather  than  Hol.  But  since  Sh.  alone  keeps  Lear  in  Britain, 
the  results  of  this  particular  investigation  are  unimportant 
for  our  chief  purpose. 

Far  more  interesting  are  the  inferences  we  may  draw 
with  regard  to  the  relationship  of  the  two  texts.  It  has 
been  show  (p.  198  ff.)  that  IV,  iii  belongs,  with  IV,  iv  and 
IV,  vii  of  Qlf  to  a  later  recension  than  is  represented  by 
these  two  scenes  in  F,.  In  this  inserted  scene,  IV,  iii,  the 
absence  of  France  in  the  subsequent  part  of  the  play  is 
explained,  1.  1 — 8:  he  has  been  suddenly  required  in  his 
own  country.  And  since  the  only  two  passages  in  the  play 
that  give  us  to  understand  that  France  had  come  to  Britain 
are  also  peculiar  to  Q„  not  found  in  Ft,  it  is  a  natural 
inference  that  they  are  also  of  later  date  than  the  Fx  text 
of  IV,  ii  and  V,  i,  and  that  they  bring  France  over  for 
some  special  purpose,  to  be  sent  back  again  in  IV,  iii, 
when  his  further  presence  is  unnecessary,  or  rather  when 
his  absence  is  necessary.     Why  where  these  additions  made? 

In  some  versions  there  is  another  reason  given  for  the 
Separation  of  Cordeilla  from  her  husband.  Working  with 
copies  of  Geoffrey  that  read  duxit  Leir  secwn  filiam  suam, 
omitting  Aganippum,  MB  and  Wace  are  brought  face  to 
face  with  the  question,  Why  does  Cordeilla  leave  her  husband 
and  go  to  Britain  with  Leir,  who  must  be  well  able  to 
take  care  of  hiraself,  since  he  is  in  command  of  the  ex- 
pedition? Seeing  that  Cordeilla  succeeds  Leir  at  his  death 
three  years  later,  both  find  the  same  answer:  she  goes 
over  in  order  to  succeed  Leir  if  he  is  able  to  recover  the 
kingdom.     Cf. 
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MB,  v.  3465  Wace,  v.  2082 

Sa  fille  en  a  od  sei  meneie  [Aganipus]  si  li  livra 

Dame  sera  de  la  cuntreie  Cordeille  qui  od  lui  fast 

8'il  ja  sun  regne  puet  ravoir  et  apres  lui  son  regne  eust 

De  li  voldra  faire  sun  hoir.  s'il  le  poeient  delivrer 

et  des  mains  as  gendres  oster. 

From  Wace  this  motive  is  repeated  in  Lay,  and   finds  its 

way  by  the   usual  course,   to    Cxt.:   —  'and    Cordeil   also 

come  with  her  fader  in  to  Brytayne  for  to  haue  the  royame 

after  hir  faders  deth\     Hol.   enlarges  on  Cxt.:  —   ;It  was 

accorded,  that  Cordeilla  should  also    go    with    him  to   take 

possession  of  the  land,  the  which  he  proniised  to  leaue  vnto 

hir,   as  the  rightfull   inheritour  after  his  decesse,  notwith- 

standing  any  former  grant  made  to  hir  sisters   or  to  their 

husbands  in  anie   maner  of  wise'.     Shakespeare  read  this 

imputation   in  Hol.;    hence  Cordelia's   disavowal   of   selfish 

purposes  (IV,  iv,  23): 

0  dear  father, 
It  is  thy  business  that  I  go  about; 
Therefore  great  France 

My  mourning  and  importun'd  tears  hath  pitied. 
No  blown  ambition  doth  our  anns  inoite, 
But  love,  dear  love,  and  our  aged  father's  right. 

If  only  Albany  had  heard  this!  For  GoneriTs  'mild  husband', 
her  'rnoral  fooF,  was  always  inclined  to  take  the  king's  side 
(I,  iv,  335;  IV,  ii,  96).  In  him  are  centred  our  hopes  for 
the  king,  raised  by  repeated  allusions  to  disagreement  and 
rumours  of  war  between  the  dukes  (II,  i,  11,  28,  117;  III, 
i,  19—29;  III,  iii,  9).  When  he  heard  that  the  French 
power  was  landed,  he  smiled  (IV,  ii,  5).  It  is  'with  much 
ado'  that  he  is  persuaded  to  be  'in  person'  with  his  forces 
(IV,  v,  1 — 3),  which  have  been  'set  forth'  by  the  exertions 
of  Goneril,  who  went  home  (IV,  ii,  17)  to  give  the  distaff 
into  her  husband's  hands.  Surely  if  he  had  known  there 
was  no  ulterior  purpose  behind  Cordelia's  invasion,  he  wöuld 
have  been  roused  out  of  his  weak,  irresolute,  laisser  faire 
policy.     There  is  some  spirit  in  him  (cf.  V,  iii,  40 ff.). 
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It  was  with  the  intention,  I  think,  of  soraewhat  streng- 
thening  Albany's  character,  that  Sh.  brought  over  the  king 
of  France.  It  is  because  Alb.  believes  France  to  be  at  the 
head  of  the  invading  forces  that  he  is  readily  persuaded  to 
pass  over  domestic  broils  and  combine  against  the  enemy 
(V,  i,  29).  France  has  now  returned  (IV,  iii),  but  that  is 
unknown  to  Albany.     Cf.  V,  i,  25,  Q„  Alb. 

for  this  business, 
It  toaches  as,  as  France  invades  our  land 
Not  bolds  the  Jring,  with  others,  whom,  I  fear, 
Most  just  and  heavy  causes  make  oppose 

Previously,  Goneril  had  endeavoured  to  rouse  him,  IV,  ii, 
55,  Q1  = 

—  where'8  thy  drum? 
France  spreads  his  banners  in  our  noiseless  land, 
With  plumed  heim  thy  State  begins  to  threat. 

The  beiief  that  France  has  invaded  Britain  in  his  own  in- 
terests  leads  Albany  to  put  aside  other  questions  and  fight 
against  Cordelia's  forces.  And  since  now  there  is  a  sufficient 
reason  to  prevent  Albany  from  going  over  to  the  invaders, 
his  favourable  bearing  towards  Lear  may  be  made  more 
emphatic.  Hence  the  other  additions  in  IV,  ii,  in  Q„  ins. 
1.  31—49,  62—68. 

Thus  the  discovery  of  the  identity  of  the  Knight  or 
Gentleman  of  Fj  with  the  nuncius  of  Geoffrey  shows  that 
by  far  the  greater  number  of  lines  in  Qx  after  IV,  i,  which 
are  not  given  by  F„  are  of  later  date  than  the  Fj  text 
Qj  appears  to  represent  a  revision  of  the  play  by  Shake- 
speare himself,  at  least  in  IV,  ii;  IV,  iii;  IV,  iv  (Qent.  changed 
to  Doct)\  IV,  vii  and  V,  i.  Further  than  this  I  am  not 
prepared  to  go  at  present,  but  I  hope  to  return  at  some 
future  time  to  a  question  no  less  difficult  than  interesting. 

21.  Lear's  charaeter.  The  king's  irrational  conduct  } 
in  disinheriting  his  favourite  daughter  does  not  escape  / 
censure  in  early  versions.    BS  states  at  the  outset  that  Leir  » 

i 
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He  4puts  up  all  wrongs,  and  never  gives  reply*;  acknowledges 
tbat  his  heavy  sins  deserve  this  punishment  'and  more  than 
this  ten  thousand  thousand  times';1)  wishes  for  death;  would 
rather  not  be  called  lMy  lord';  takes  a  prayer-book  with 
him  when  he  goes  out  early  one  morning,  and  falls  asleep 
over  ita)  'Der  Alte  jammert  Einen,  aber  Mitleid  hat  man 
nicht  mit  ihm.1 

The  contrast  is  so  marked  that  frequently  one  is  temp- 
ted  to  see  in  Shakespeares  Lear  the  intentional  antithesis 
to  the  Leir  of  the  play  that  had  been  'divers  and  sundry 
times  lately  acted\     Compare,  for  instance,  II,  iv,  273: 

But  for  true  need,  — 
You  heavens,  give  me  that  patience,  patience  I  need! 

followed  by  the  sudden  revulsion: 

You  see  me  here,  you  gods,  a  poor  old  man, 
As  fall  of  grief  as  age;  wretched  in  both! 
If  it  be  you  tbat  stire  these  daughters'  hearts 
Against  their  father,  fool  me  not  so  mach 
To  bear  it  tamely;  touch  me  with  noble  anger, 
And  let  not  women's  weapons,  water-drops, 
Btain  my  man's  cheeks! 

with  'the  myrrour  of  mild  patience'  in  OP  who  tries  to 
pacify  Gonorille  (Sc.  10),  and  'dews  his  aged  cheeks  with 
wasting  tears'  when  the  best  he  can  say  is  wrested  straight 
into  another  sense  (p.  332).  In  all  versions  Leir  weeps. 
At  I,  iv,  320  the  hot  tears  break  from  him  perforce,  but 
here  (II,  iv,  285):  — 


*)  Sc.  10;  bat  when  in  Sc.  19  the  Messenger  accuses  him  of  being 
(full  of  heynous  sin1  Leir  demors:  —  4Ah  no,  my  friend,  thou  art  de- 
ceyned  mach1. 

*)  The  anonymoas  dramatist  had  some  sense  of  humour.  While 
the  two  old  men  are  asleep,  the  shaghaired  assassin  disarms  them,  L  e. 
takes  their  prayer-books  from  them;  then  gently  reproves  them  for  falling 
asleep  when  they  (should  watch  and  pray'.    Whereupon 

Leir.    My  friend,  thou  seemst  to  be  a  proper  man. 
Me9.[aride\  'Sblood,  how  the  old  slaue  claws  me  by  the  elbow! 
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You  think  111  weep; 
No,  PH  not  weep: 

I  have  füll  cause  of  weeping;  bat  this  heart 

Shall  break  into  a  hundred  thousand  flaws, 

Or  ere  1*11  weep.    0  fool!    I  shall  go  mad. 

Patience  is  the  one  quality  that  Lear  most  lacks.  He 
'can  be  patient',  he  says  (II,  iv,  233);  he  'will  be  the  pattern 
of  all  patience'  (III,  ii,  37);  but  'where  is  the  patience'? 
(III,  vi,  61).     Cf.  III,  vi,  5  and  see  further  §  24. 

Further,  the  simple  dignity  of  Lear's  Sophoclean  line, 
III,  ii,  59:  'I  am  a  man  more  sinned  against  than  sinning*, 
is  in  direct,  perhaps  conscious  contrast  with  the  abject  cant 
of  the  old  pietist  in  OP,  Sc.  10  (cf.  p.  2211). 

Gon.  and  Rag.  agree,  Sc.  2,  that  Leir  'is  alvvayes  in 
extremes'  (cf.  I,  i,  291—305,  'füll  of  changes/  'the  best  and 
soundest  of  his  time  .  .  but  rash,'  'ünconstant  Starts')  but 
this  trait  of  his  character  is  hidden  from  all  other  observers, 
except  of  course  in  the  one  traditional  act  of  folly. 

Again,  Gon.  complains  to  Skal.  (Sc.  9)  of  the  'quips  and 

peremptory  taunts'  she  daily  endures  from  her  doting  father, 

but  altogether  in   bad  faith,  for  we  find   Leir  saying  and 

doing  the  best  he  can  (Sc.  10)  to  appease  her  causeless  in- 

dignation.     On  the  contrary  Shakespeare's  Lear  meets  resent- 

ful   protests  with  fierce   intractable   irony  (Herford,  p.  12). 

Cf.  I,  iv,  257:  'Tour  name,  fair  gentlewoman?,  —  H,  iv,  129, 

the  ironical  greeting,  late  in  the  day,  to  Reg.  and  Com  wall: 

'Good  m  orro  w  to  you  both'.  — With  GonorilPscomplaint(Sc.9) : 

]  cannot  make  me  a  new  fashioned  gowne, 
And  set  it  forth  with  inore  than  common  cost; 
Bat  his  old  doting  doltish  withered  wit, 
Is  sare  to  giae  a  senceless  check  for  it. 

cf.  H,  iv,  270: 

Thou  art  a  lady; 

If  only  to  go  warm  were  gorgeous, 

Why,  nature  needs  not  what  thou  gorgeous  wear'st, 

Which  scarcely  keeps  thee  warm. 

and  for  the  most  striking  example  of  'quips  and  peremptory 
taunts',  the  first  words  we  hear  from  Lear  to  Goneril  under 
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the  new  regime,  I,  iv,  208:  'How  now,  daughter!  what  makes 
that  frontlet  on?  Methinks  you  are  too  much  of  late  i'the  frown*. 

Quip  is  the  most  common  Sbakespearian  word  for  a  pun,  and 
implies  sarcasm.  Althongh  I  can  find  no  support  in  Ellis,  there  is, 
I  believe,  such  a  quip  here,  in  frontlet:  frown.  In  1  H  IV,  I,  iiit 
19,  the  king  in  anger  dismisses  Worcester  with  'And  majesty  might 
never  yet  endure  The  moody  fronner  of  a  servant  brow\  'Frontier/ 
Wrigbt  remarks,  4is  apparently  used  with  some  reference  to  tire  or 
head-dress.'  And,  I  think,  with  the  same  play  on  f roten  in  the  first 
syllable.  —  The  notes  given  by  Furness  on  "frontlet1  shows  its  ose 
in  the  sense  of  a  forehead-cloth,  worn  at  night  to  prevent  wrinkles. 
In  Euphues  it  is  called  a  cfrowning-cloth'.  Staunton  remarks  on  its 
effect  in  contracting  the  brows,  bat  thinks  that  Lear  speaks  meta- 
phorically.  Of  course  no  one  could  suppose  Gon.  to  appear  in  a 
forehead-cloth,  now  dinner-time.  Bat  'frontlet'  has  another  meaning. 
The  NED  shows  its  ase  as  a  generic  name  for  Coronet  or  small  crown, 
from  Guillim,  1610,:  'Twhct  an  Earle  and  a  Vicounts  Frontilets,  The 
ods  is  like:  so  needlesse  to  be  learn'd';  in  1502  Queen  Elizabeth  of 
York  had  a  new  'frontlet  of  golde'.  The  stage  often  retains  such 
Symbols  of  rank  where  in  actual  life  they  would  not  be  worn.  And 
pictorial  representations  generally  give  Lear  a  crown,  even  in  the 
mad  scene8  (cf.  Gilberte  drawings,  and  the  illostrations  in  the 
Leopold  Shakespeare),  and  his  daughters  some  kind  of  a  metal  hoad- 
ornament  (cf.  also  Abbey's  frontispiece  to  Harper's  Magazine  Dec. 
1902).  Probably  Goneril  appears  in  I,  iv,  in  a  frontlet  betokemng 
higher  rank  than  the  Coronet  of  a  duchess  she  wears  in  I,  i,  and 
Lear  whose  jealousy  for  the  reservations  he  had  made  has  been  arou- 
sed  (I,  iv,  60—78),  is  moved  thereby  to  this  quip  and  peremptory 
taunt  This  agrees  with  Gonerirs  character  (cf.  §  23).  Her  aggressive 
allusion  to  her  'graced  palace'  as  'this  our  court'  shows  that  she  now 
regards  herseif  as  a  queen.  —  I  might  here  bring  in  the  remark  that 
from  IV,  vii,  20,  when  Lear  has  been  'array'd*  (cf.  p.  199)  he  un- 
doubtedly  wears  his  crown  again.  This  pailly  explains  the  apparent 
contradiction  in  1. 168  of  the  Bailad  (cf.  p.  140).  —  Anachronism- hunters 
may  be  gratified  to  learn  that  aecording  to  the  history  Lear  could 
not  have  worn  a  golden  crown  at  all,  for  'Dunwallo  Mulmutius  .  . 
caused  himselfe  to  be  crowaed  with  a  crowne  of  gold,  the  verie  first 
of  that  mettall  (if  any  at  all  were  before  in  vse)  that  was  worne 
among  the  kings  of  this  nation'  (Hol.  p.  195;  cf.  Geoff.  II,  xvii).  Sh. 
was  aware  of  this  fact.    Cf.  Cymb.  III,  i,  58: 

Mulmutius  made  our  laws, 
Who  was  the  first  of  Britain  which  did  put 
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His  browa  within  a  golden  crown,  and  call'd 
Himself  a  king. 

22.  Lear's  madness.  It  appears  as  if  the  possibility 
of  Leir's  going  mad  were  never  very  reniote.  In  MS.  Reg. 
we  read  that  when  Leir  heard  Regan's  refusal,  lPur  poi  dire 
tut  vif  ne  desue'  (cf.  Diez,  derner,  von  Sinnen  sein,  rasen). 
MB  uses  a  like  expression  frequently:  of  Leir  when  he 
heard  Cordeille's  answer  (v.  2883:  A  poi  de  duel  n'est 
esragiez),  again  at  the  first  reduction  (v.  3090:  A  poi  que 
il  de  duel  n'esrage,  Trestoz  tresmue  en  sun  corage)  and  again 
after  the  last  reduction  (v.  3169:  Desturbeiz  est  en  sun 
•corage,  Por  poi  que  il  de  duel  n'esrage):  but  also  of  Cor- 
deille  (v.  3325:  Quant  la  roine  ot  lo  message,  A  poi  qu'ele 
de  duel  ne  rage;  Por  sun  pere  out  lo  euer  dolent,  Si  en 
plora  mult  tendrement),  so  that  we  see  that  it  is  only  a 
hyperbolical  formula,  not  uncommon  in  Old  French.  Wace 
uses  a  sirailar  figure  in  the  word  applied  to  Leir's  lament, 
v.  2021:  'Leir  forment  se  deinen ta\  It  can  only  be  taken 
liere  in  its  transferred  sense  of  'made  his  moan'.  In  EM 
the  king  exclaims,  v.  2457,  fcMy  wyt  and  al  myn  help  ys 
gon',  but  continues  to  rail  at  kLady  Fortune'  in  the  approved 
manner.  Wavrin  when  telling  of  Cordeilla's  ordere  for  the 
■care  of  her  father  (ipsuni  infirmum  fingeret,  et  balnearet, 
etr.%  cf.  p.  198),  writes  cet  lui  commanda  quil  le  menast  en 
une  de  ses  citez  pour  se  reposer  et  aisier  tant  quil  feust 
bien  revenus  a  lui'.  In  OP  Leir  speaks  of  his  kcrazed 
thoughts*  (Sc.  23:  p.  368,  1.  27)  and  in  Sc.  24  Gailia  bids 
Cordella  forbear  a  while  to  make  herseif  known  to  her 
father, 

vntill  his  strengthe  retarne, 
Lest  being  ouer-ioyed  with  seeing  thee, 
His  poore  weak  sences  should  forsake  their  office, 
And  so  our  cause  of  ioy  be  turnd  to  sorrow. 

But  Leir  is  nover  nearer  being  actually  mad  than  is  Glou* 
cester  when  he  says,  III,  iv,  171,  kI  am  almost  mad  myself, 
and  1.  175,   'The    griof   hath    crazed   my    \vits\     All    these 
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quotations  merely  show  that  it  was  the  common  belief  that, 
as  young  Lucius  heard  lhis  grandsire  say  füll  oft,  Extremity 
of  griefs  would  make  men  mad'  (Tit  Audr.  IV,  i,  18).  The 
boy  had  read  too  'that  Hecuba  of  Troy  ran  mad  through 
sorrow1.  This  passage  in  Tit  Andr.  is  sufficient  to  show 
that  the  idea  of  madness  would  readily  occur  to  Shake- 
speare.  —  In  one  of  the  folk-tales  a  son  and  daughter  drive 
the  father  mad  by  deposing  him  and  imprisoning  him  in  a 
frightful  dungeon.  He  is  restored  by  the  father  of  the 
heroine's  princely  lover,  but  'par  malheur  le  pere  de  Marie 
6tait  r6ellement  fou,  et  ce  ne  fut  qu'aprös  toute  une  ann6e 
de  caresses  et  de  dövouement  sans  bornes  que  cette  fille 
aimante  röussit  ä  lui  rendre  la  raison'  (Marie  la  fille  cht 
roi  in  Ortoli,  Contes  pop.  de  Tue  de  Corse,  P.  1883,  p.48). 
The  mere  idea  was  a  commonplace;  it  is  the  way  in  which 
Lear's  insanity  is  depicted  that  places  it  so  far  above  all 
other  atterapts.  Here  it  would  not  be  difficult  to  show  that 
Sil.  learnt  a  little  from  Kvd's  Hieronimo,  and  from  Titus 
Andronicus.1) 

23.  Goneril  and  Repan:  The  initiative  of  Goneril 
and  the  zeal  with  which  Regan  furthers  her  sister's  vindictive 
schemes,  qualities  noted  by  Gervinus,  are  not  added  by 
Shakespeare,  but  are  inherent  in  ( the  story.  Goneril  is  the 
leading  spirit  by  birthright.  The  question  is  first  put  to 
the  eldest,  and  she  gives  a  tlattering  answer.  Re^an  imitates, 
and  endeavours  to  go  beyond  her.  Leir  stays  first  with 
Maglaunus,  the  eldest  daughter  is  therefore  the  originator 
of  the  reduetions,  while  Regan  again  follows  suit  It  is  the 
same  everywhere.  In  OP  the  plot  on  the  king's  life  also 
originates  with  Gonorill,  and  Regan  is  only  too  ready  to  have 


l)  The  reasoos  of  the  inner  light  critics  for  taking  this  play  away 
from  the  First  Folio  are  insafficient.  The  poet  who  when  tarned  forty 
could  write  K.  L.  III,  vii,  would  not  necessarily  shrink  when  ander  thirty 
from  the  blood  and  horrors  of  that  most  populär  tragedy.  Besides  the- 
simile  of  the  vexed  sea  in  III,  i,  used  in  Hamlet  and  Lear  (cf.  p.  19). 
cf.  Tit.  Andr.  III,  ii,  9—14  with  K.  L.  II,  iv,  122. 
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Leir  murdered  and  Perillus  as  well.  —  This  plot,  passing 
into  OP  from  Warner,  necessitates  Leir's  hasty  flight  to 
France;  it  is  also  used  in  King  Lear  (III,  vi,  96:  Olou. 
I  have  o'erheard  a  plot  of  death  upon  him)  causing  the 
king's  immediate  reraoval  towards  Dover,  in  the  litter. 

Shakespeare  appears  to  have  accepted  a  hint  of  differen- 
tiation  from  OP.  In  both  plays,  Qon.  is  vain,  fond  of  dress 
and  display,  while  Reg.  is  very  ready  with  her  hands, 
inclined  to  personal  violence. 

In  OP,  Sc.  2.  Gon.  complains  to  Rag.  of  Cor.  that  'We 
cannot  have  a  quaint  device  .  .  or  new  made  fashion  .  .  but 
if  she  like  it,  she  will  have  the  same',  and  in  Sc.  9  to  Skal. 
that  Leir  checks  her  if  she  sets  forth  a  new  fashioned  gown. 
with  more  than  common  cost,  or  makes  a  banquet  extra- 
ordinary,  to  grace  herseif  and  spread  her  name  abroad.  In 
Sc.  6  she  imputes  her  own  inordinate  love  of  finery  to 
Oordella:  'Sheele  lav  her  husbands  benefice  on  her  back, 
Euen  in  one  gowne,  if  she  may  haue  her  will'.  Sc.  20  the 
Gallian  ambassador  refers  to  her  as  4the  stately  Queene'. 

Kent  calls  Gon.  4Vanity  the  puppet  (II,  ii,  40);  Alb. 
calls  her  4this  gilded  serpent7  (V,  iii,  84).  It  is  to  Gon., 
not  to  Reg,  (there  is  no  compulsion,  but  from  the  course 
of  the  story:  Lear  has  now  abandoned  the  thought  of 
staying  with  Reg.  whose  4What  need  one?'  is  perhaps  a 
Suggestion  to  Gon.  rather  than  addressed  to  Lear)  that  Lear 
directs  the  reproach  of  useless  gorgeousness  in  her  dress 
(II,  ivf  272).     See  p.  224  on  Gon.'s  'frontlet'. 

Ragan  in  OP,  Sc.  22,  talks  of  going    to   France,  4with 

these  nayles'  to  Scratch  out  Cordella's  'hatefull  eyes',  if  she 

were  sure  that  'the  detested  witch'  had  wrought  some  charm 

or  invocation  on  Leir.     Cf.  Lear  to  Gon.  of  Reg.,  I,  iv,  329 : 

When  she  shall  hear  of  this,  with  her  nails 
She'll  flay  thy  wolvish  visage. 

And  Glou.  to  Reg.  III,  vii,  56: 

Becaose  I  would  not  see  thy  crnel  nails 
Pluck  out  his  poor  old  eyes,  .  .  . 

15* 
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In  Sc.  25,  fcaring  her  victims  have   escaped,   Rag.  declares 
heimelt  quite  out  of  charity  with  heartless  nien,  afraid 

To  giue  a  stab,  or  slit  a  paltry  Wind-pipe, 
Whicb  are  so  easy  mattere  to  be  done. 
Well,  had  I  thought  the  slaue  woold  serue  me  so, 
Hyself  would  have  bin  executioner. 


He  that  repines  at  me,  how  ere  it  Stands, 
'Twere  best  for  him  to  keepe  bim  from  my  hands. 

Sc.  22  she  strikes  the  GalHan  ambassador,  and  terms  him 
a  'peasant',  a  nanie  she  also  applies  to  her  defaulting  Mes- 
senger (Sc.  25).  —  Regan  plucks  Gloucester  by  the  beard 
(III,  vii,  38),  and  when  the  servant  intervenes,  repines  at 
her,  she  exclaims  'A  peasant  stand  up  thus!1,  takes  a  sword 
and  runs  him  through. 

It  seenis  from  Abbey's  splendid  painting  of  'Goneril  and 
Regan'  (of.  Harper's  Mag.,  Dec.  02)  as  if  I  have  been  beating 
in  an  open  door  here  and  on  p.  224.  The  portraits  show  us, 
besides  other  features  generali}'  recognised,  Gon.  inagorgeous 
dress,  far  outshining  her  more  masculine  and  muscular  sister, 
and  wearing  a  'frontlet'  much  more  raagnificent  than  that 
of  Kegan.  But  these  two  points  have  never,  to  my  know- 
ledge,  been  taken  up  in  the  comment. 

24.  Cordelia's  answer.  The  original  text  needs  to 
be  read  attentively:  —  At  Cordeilla  ultima,  cum  intellexisset 
eum  [credulum  patrem]  praedietartim  adulationibus  acquie- 
visse,  (a)  tentare  illum  cupiens,  aliter  respondere  perrexit : 
Est  uspiam,  mi  pater,  filia  quae  patrem  suum  plusquam 
patrem  diligere  praesumat?  non  reor  equidem  ullam  esse> 
quae  hoc  fateri  audeat,  (b)  nisi  jocosis  verbis  veritatem 
celare  nitatur.  (v)  Nempe  ego  dilexi  te  semper  ut  patrem, 
nee  adhuc  a  proposito  meo  divertor.  (d)  Etsi  a  me  magis 
extorquere  insistis,  audi  certitudinem  amoris,  quem  adversus 
te  habeo,  (e)  et  interrogationibus  tuis  finem  impone. 
(f)  Etenim    quantum    habes,    tantum    vales,    tantumque    te 
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diligo.   —    Porro  pater  ratus  eam  (g)  ex    abundantia  cordis 

dixisse,  vehementer  indignans, 

This  part  of  Geoffrey's  narrative  is  so  delicately  balanced 
that  all  attempts  at  abridgment  or  at  free  translation  lead 
to  disaster.  If  I  leave  little  to  the  reader's  intelligence  in 
commenting  on  it,  it  is  because  justice  has  tiever  been  dono 
to  Geoffrey's  fineness  of  touch.  —  Although  Cordeilla  sees 
through  her  sisters,  she  does  not  openly  accuse  them  of 
flattery  (as,  for  example,  in  OP)  but  implies  by  her  veiled 
allusion,  (b),  that  their  extravagant  professions  are  only  a 
joke,  for  surely  no  daughter  can  say  she  loves  her  father 
more  than  her  father.  The  young  Cordeilla's  tact  and  loyalty 
towards  her  eider  sisters  in  making  a  way  of  escape  for 
thera  if  she  is  successful  in  warning  her  father,  are  worthy 
of  the  queen  who  ten  or  more  years  later  (cf.  §  26)  first 
restores  her  forlorn  father  to  the  dignity  beseeming  his 
estate,  before  allowing  herseif  or  any  one  eise  to  see  him 
(cf.  p.  194,  note;  p.  198).  But  —  to  apply  Coleridge's  comment 
on  Cordelia  —  lthere  is  something  of  disgust  at  the  ruthless 
hypocrisy  of  her  sisters,  and  some  little  faulty  admixture 
of  pride  and  sullennes  in*  (d)  and  (e),  4and  her  tone  is  well 
contrived  to  lessen  the  glaring  absurdity'  of  Leir's  conduct. 
Her  final  sentence,  (f),  wams  her  father  öf  the  danger  in 
giving  away  his  property.  Cordeilla  shrinks  from  a  piain 
revelation  of  her  sisters'  interested  love,  and  her  father  fails 
to  see  the  irony  of  her  self-depreciation.  He  has  as  yet  no 
conception  of  her  high  ideal  of  filial  love,  and  in  spite  of 
(c)  and  (b)  he  takes  (f)  literally,  thinking,  (g),  that  this 
really  expresses  her  own  sentiments.  (With  (g)  cf.  I,  i,  106, 
Lear.    But  goes  thy  heart  with  this?)1) 


')  (g)  shows  Geoffrey's  acquaintance  with  the  Vulgate.  Cf.  Luke  VI, 
45 :  'Bonus  homo  de  bono  thesauro  cordis  sui  profert  bonum :  et  malus  homo 
de  malo  thesauro  profert  malum.  Ex  abundantia  enim  cordis  os  loquitur'. 
The  parallel  text,  Matt.  XII,  34,  is  brought  into  connection  with  the  story 
in  OP  by  a  different  train  of  thought.  Cf.  40  generation  of  vipers'  etc. 
with  kO  viperous  generation  and  accurat!'    See  p.  107. 
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Leir  certainly  was  a  fool,  bat  we  must  remember  that 
there  are  many  who  share  his  folly  in  so  far  as  they  no 
raore  understand  the  real  purport  of  Gordeilla's  answer  than 
did  her  father.  Tbis  is  due,  however,  to  mere  inadvertence 
in  the  commentators,  who  neglect  the  original  story  in  the 
strängest  manner.  Herford  writes  of  Cordeilla's  'brutal' 
reply  in  Geoffrey,  (f),  because  he  had  not  read  Geoffirey, 
but  Holinshed,  who  like  many  other  chroniclers  ruins  the 
subtle  psychology  of  the  original  in  his  anxiety  to  be  brief. 
Hol.  onnts  (b)  and  (g). 

Translators  frequently  endeavour  to  make  Gordeilla  more 
readily  intelligible  to  their  readers,  but  fail  to  observe  that 
they  thereby  damage  the  story  by  making  the  absurdity  of 
Leir's  conduct  still  more  glaring.  It  will  be  seen  from  the 
following  brief  review  of  the  answer  in  the  intermediate 
versions  how  tenderly  the  original  text  needs  to  be  handled. 

(a)  is  changed  by  Wace  to  'a  sun  pere  se  vout  gaber' 
(v.  1765),  without  much  detriment  to  his  own  account;  but 
the  change  sends  Lay,  who  also  generalises  (f),  hopelessly 
astray:  —  ltha  answarede  Cordoille,  lüde  and  no  whit  stille? 
mid  gomene  and  mid  lehtre'.  The  Omission  of  tentare  iüum 
cupiens  leads  Lay  to  say  that  Gor.  determined  to  say  sooth, 
where  her  sisters  had  flattered  (v.  3031 — 6).  But  when 
she  answers  'with  game  and  laughter1,  there  is  perhaps  more 
reason  for  Leir's  anger,  but  it  is  impossible  to  find  that 
Lay  had  any  clear  conception  of  the  Situation  he  describes. 
—  Similarly  MS  Reg.  turns  (a)  into  her  intention  to  speak 
the  truth,  and  follows  this  up  with  (c)  and  (f).  And  RG 
omits  (a),  and  states  emphatically  (714,  720)  that  Cor.  in 
saying  (f)  spoke  the  'soth',  as  she  intended,  because  she 
could  not  flatter  (711).  Tys  turns  (a)  into  'determined  to 
answer  with  moderation\  with  the  like  incongruous  result 
Fab,  Grit,  Hol.  all  emphasise  her  intention  to  speak  no 
otherwise  than  as  her  'conscience  leadeth'  her.  And  TC 
keeps  (a),  yet  leads  up  to  (f )  by  the  same  talk  of  her  'con- 
science'   (v.  3413).     It  is  piain   that   these   chroniclers  are 
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influenced  by  their  sympathy  with  the  heroine,  but  the 
resiüt  as  far  as  her  answer  is  concerned,  is  chaotic  nonsense. 
The  Substitution  of  an  intention  to  be  conscientious  and  speak 
the  truth,  for  (a),  is  denoted  by  (a)  in  the  Table  below. 
The  change  in  Wace  by  (A). 

(b),  the  covert  allusion  to  flattery,  is  altered  in  many 
versions  to  a  direct  Statement  that  her  sisters  have  been 
telling  lies;  a  change  which  makes  the  heroine  appear 
a  seif  -  righteous  little  prig  in  FPB,  EPB,  Cxt:  —  4my 
sustres  have  told  you  glosyng  wordes,  but  forsoth  I  shall 
teile  truth'.  Less  offensive  in  RG  :  SSire  ...  ine  leue  nogt 
that  min  sostren  al  soth  sede,  Ac  .  .  .  icholle  soth  segge', 
and  only  made  on  provocation  in  OP,  this  direct  accusation 
of  flattery  is  denoted  by  (b). 

(c),  the  direct  avowal  of  filial  love,  is  alone  retained  in 
many  versions,  where  it  is  generally  emphasised. 

(d)  is  usually  toned  down,  and  (e),  somewhat  harsh, 
showing  with  (d)  that  'little  faulty  admixture',  is  nearly 
always  omitted.  Wace  omits  (e)  but  compensates  by  adding, 
v.  1791:  la  tant  se  tout,  plus  ne  vout  dire\  This  leads  in 
RM  to  a  decided  tinge  of  her  fathefs  temper  in  Dame  Gor- 
dylle,  who,  v.  2342,  'walde  namore  seye,  .  .  bot  yede  hure 
weye,  .  .  with  wrathe*  (2352). 

(f)  is  often  generalised.  Instead  of  speaking  in  the 
first  person  (diligo)  as  the  story  requires  her  to  do,  Cor. 
makes  the  wise  remark,  which  could  cause  little  offence  to 
a  rational  parent,  that  love  is  generally  interested.  The 
reason  for  this  change,  as  for  the  Omission  of  (d)  and  (e) 
may  be  sympathy  with  the  heroine,  but  it  certainly  shows 
misapprehension  of  the  original.  Cf.  Lay,  v.  3055:  lal  swa 
muchel  swa  thu  hauest,  men  the  wllet  luuien1,  for  soon  is 
he  loathed,  the  man  that  possesses  little;  Wavrin:  'tant  avez, 
tant  valez,  et  tant  vous  prisons;  EPB,  Cxt:  4as  moch  as 
ye  ben  worthe,  so  moche  shal  ye  be  loued7;  hence  MfM  75: 
AWe  loue  you  chiefly  for  the  goodes  you  haue*.  Exactly 
the  pame  thing  happens  in  Tys:   'love   is  in  general  pro- 
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proportioned  to  the  wealth,  the  health  (cf.  p.  41 ),  and  the  power 
of  the  person  beloved'.  Eidam  i8  unable  to  shake  off  the 
weight  of  Simrock's  opinion,  who  looked  lipon  the  original 
(f)  as  'seltsam  und  auf  ungenauem  Auszug  aus  Tysilio  be- 
ruhend'. Eidam  writes  (p.  28):  —  4Ich  kann  mich  des  Ein- 
drucks nicht  erwehren,  daß  hier  die  schlichten,  einfachen 
Worte  Tysilios  der  ursprünglichen  Gestalt  der  Sage  näher 
kommen,  als  die  Fassung  bei  Qeoffrey,  die  doch  entschieden 
etwas  Gekünsteltes,  Unwahrscheinliches  an  sich  hat'.  Quite 
so.  The  last  part  of  Eidam's  observations  entirely  bears  out 
what  I  have  written  on  p.  15.  I  have  shown  that  the  Love- 
test  in  Geoffrey  is  nothing  eise  than  an  adaptation  of  the 
Loving  like  Salt  story,  which  was  made  up  with  the  Clever 
Lass  to  show  the  value  of  salt  The  answer  (f)  is  quite 
improbable,  and  quite  artificial,  made  up  by  Geoffrey  to 
take  the  place  of  the  'sältf  answer.  It  is  impossible  for 
Geoffrev  to  have  conceived  a  Situation  so  unnatural  and 
irrational  without  the  help  of  that  folk-tale,  where  the  Situa- 
tion is  precisely  the  same.  And  it  is  only  by  the  assumption 
that  Geoffrey  had  that  story  to  work  on  that  we  can  explain 
his  refined  psychology.  Cordeilla's  answer  is,  as  I  said 
before,  over-subtle.  While  the  salt-answer  traverses  a  whole 
continent  without  injury,  Cordeilla's  answer  cannot,  as  the 
present  investigation  shows,  be  moved  a  step  out  of  its 
context  without  ruining  its  delicate  fabric.  But  if  Eidam 
had  compared  his  versions  more  carefully  he  might  have 
^ot  rid  of  his  impression,  for  Tys  innocently  retains  (g): 
•conceiving  this  reply  strictly  to  express  her  sentiments'. 
What  eise  does  it  express?  Tys  has  fallen  into  the  common 
error  of  substituting  straightforward,  simple  words  where  (g) 
shows  that  the  puzzling,  ironical  words  should  be  kept;  and 
consequently  detracts  from  the  story  by  making  the  king's 
anger  even  more  unreasonable  than  before.  —  This  generali- 
sata of  (f)  is  denoted  by  (f).  —  Fab.  and  Grft.  do  not  genera- 
lise,  but  make  an  unimportant  change  in  the  first  clause  of 
(f).     Percef  rnistranslates:  Mutant  que  tu  as  vescu  autant  ie 
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tay  ayme\  which  is  not  intelligible.     In   many  accounts  (f) 
alone  is  retained. 

PV  adds  to  (c)  a  new  idea  which  Cordeilla  was  too 
young  to  think  of.  She  could  not  conceive  of  any  greater 
love  than  that  of  a  child  towards  her  father.  PV  Substitutes 
a  new  and  clever  enigma  for  (f),  and  supplies  the  key  in  a 
parenthesis:  she  might  soon  get  to  love  some  one  eise  better 
than  her  father.  The  Solution  is,  her  husband.  But  thisr 
too,  was  beyond  her  father's  grasp.  This  new  answer  wo 
will  call  (p)  and  have  done  with  the  earlier  versions  before 
passing  on  to  Shakespeare.  In  this  Table,  if  a  version  is 
omitted,  the  answer  is  not  recorded. 


MB,  Wauq 

Percef 

Wace 

Lay 

RM 

FPB,  GR  I 

EPß,  Cxt 

RG 

TC 

Tys 

Gottsch 

Fab.,  Grft. 

Hol. 

MW,  GRB,  LRB,  PL 

MS.  Reg. 

BS,  Eul.  Hist.,  Bouch 

Wavrin,  MfM  75 

Harding 

PV,  MfM  87,  Camd,  VH 

OP 

HH,  GCant,  GTilb,  WCovi 

GR  II,  III,  Herolt,  Naucl  \ 

Pedro,  Rast,  Harvey,  FQ     c. 


a,  b,  c,  d,  e,  f,  g;  in  MB  (a)  is  indistinct. 

a,  b,  c,  d,  e,  c,  g. 
A,  b,  c,  d,  f,  gv  e;  (b)  broadened 
^  fl>  c,  /*,  g. 
c,  d,  f,  e. 

b,  c,  f,  g. 

&,  c,  f,  g- 

a,  bt  c,  d,  e,  f. 

a,  a,  b,  c,  d,  e,  f,  g. 
«>  b,  c,  f,  g. 

b,  c,  d,  f. 
a,  br  a,  c,  d,  f. 
a,  c,  d,  f. 

c,  d,  f. 
a,  c,  f. 

c,  f. 

c,  f. 

f,  c. 

c,  p. 

c,  b. 


Cordelia's  answer  might  be  reprcsented,  but  very 
inadequately,  by  (d,  e,  c,  p,  b),  and  that  in  the  Ballad  by 
(c,  e).  —  In  the  intermediate  versions  we  note  the  fairly 
general  tendency,  in  the  Omission  of  (d)  and  (e),  in  (a),  and 
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(f),  to  make  of  Cordeilla  a  beautiful  maiden  Ülled  with  a 

kind  of  transparent  pink  jelly'.    No  one  version  attains  that 

ideal,  but  we  migbt  get  something  like  it  by  combining,  say 

(a)  of  GR  and  Fab.  with  (6)  of  Cxt,  (c),  and  the  addition  of 

BS  to  the  effect  that  Gor.  concurred  most  dutifully  in  the 

justice  of  her  sentence  (that  man  mer  fyri  beztu,  sem  thii 

vilt  vera  lata).     When  Eidam  cries  out  against  Coloridge's 

'some  little   faulty   admixture   of  pride   and   sullenness'  as 

unpardonable   severity    toward   this   'Engelsgestalt'   (p.  32), 

I  can  only  point  out  that  he  too  is  subject  to  something  of 

that  same  tendency.    The  second  lNothing'  of  Ft  is  for  us 

a  precions  possession.    'We  love  her  all  the  more,  with  a  love 

that  at  once  tempers  and   heightens  our  worship,   for  the 

rough  and  abrupt  repetition  of  her  nobly  unmerciful  reply 

to  her  father's  fond  and  fatuous  appeaF.    Better  than  Cole- 

ridge  or  Swinburne,  we  have  Shakespeare^  own  testimony. 

Lear  at  I,  iv,  288  is  tully  con6cious  of  his  folly  —  (this  is 

one  of  a  number  of  points  in  which  it  is  impossible  to  show 

that  Sh.  followed  one  more  than  another,  or  indeed  followed 

any   version)  —  and   will  judge   Cordelia   now   the   more 

mildly    as  his  previous  judgment   was  far  too   severe,   but 

he  cries, 

0  most  ßmall  fault, 
How  ugly  didst  thou  in  Cordelia  show! 
Which,  like  an  engine,  wrench'd  my  frame  of  natura 
From  the  fix'd  place;  drew  from  my  heart  all  love 
And  added  to  the  gall.1) 

*Most  small',  but  yet  a  fault.    (Of  course  I  agree  with  what 
Eidam    savs    on  p.   32    against    Ulrici    and   the  rest,    but 


l)  Cf.  Geoff.:  —  (0  Cordeilla  filia,  quam  vera  sunt  diota  illa,  quae 
mihi  respondisti,  qnando  quaesivi  a  te,  quem  amorem  adversus  me  haberes 

Sed  qua  fronte,  charissima  filia,  te  audebo  adire,  qui  ob  praedicta 

verba  iratus  . . . .'  With  the  latter  part  of  this  passage  cf.  IV,  iii,  40 — 48. 
In  G-eoffrey  too,  it  is  'sovereign  shame*  that  keeps  Leir  outside  the  city, 
while  the  messenger  in  sent  in  to  see  Cordeilla.  Cf.  MS.  Reg.:  'Li  reis 
remist  de  fors  la  vile,  Pur  hunte  ne  pot  ver  sa  fille.9 


j 
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there  is  no  Suggestion  of  'Schuld'  in  Coleridge's  criticism, 
which  ought  not  to  be  classed  with  Ulrici's.)  Cordelia  is 
no  'Engelsgestaltf ,  but  what  is  much  better,  flesh  and  blood. 
The  'kind  and  dear  princess*  is  the  true  daughter  of  Lear, 
and  becomes  every  inch  a  queen.  Notice  her  plural  of 
majesty,  IV,  iv,  9,  and  the  amazing  spirit  in  her  proposal, 
when  captive  and  defcated,  to  'see  these  daughters,  and  these 
sisteiV  (V,  iii,  8). 

While  the  'salt'-story,  Geoffrey,  and  after  him  PV,  rely 
upon  the  father's  inability  to  solve  an  enigma,  or  rather 
Ins  erroneous  Solution,  as  the  chief  motive  for  his  anger,  in 
Sh.  there  is  no  enigma;  that  element  of  the  folk-tale  is 
eliminated,  and  with  it  rauch  of  the  'irrationality*  of  which 
we  should  have  heard  much  less  from  critics,  but  for  the 
general  misinterpretation  of  Sc.  1 .  The  sentence  on  Cordelia 
is  irrational,  for  reason  has  given  place  to  rage,  Lear's  'dear 
judgment'  to  'folly';  but  that  rage  is  motived  as  convincingly 
as  anything  in  Shakespeare^  works.  Ten  thousand  times 
more  irrational  than  Lear  are  those  critics  who  in  cold 
blood  decide  that  Cordelia  is  to  blame  for  the  whole  cata- 
strophe,  and  see  in  her  tragic  fate  the  penalty  for  her 
answer,  that  'most  small  fault'.  The  anger  of  the  king  in 
OP  is  not  convincing,  for  he  is  otherwise  all  patience.  But 
that  Lear's  temperament  would  be  understood  by  Shake- 
speare's  contemporaries,  let  Lodge  witness  (Incarnate  Devils, 
1596,  Hunterian  Club  ed.,  XII  75):  —  'the  spirit  of  Im- 
patience  now  incarnate  .  .  This  is  he  that  will  beat  his 
wife,  lame  his  children,  breake  his  seruants  backes,  vpon 
euerie  light  occasion,  .  .  an  arrant  swearer,  a  swift  striker  .  . 
if  he  be  detracted  he  stormeth,  be  it  either  iustly  or  yniustly, 
.  .  .  h6e  will  not  dine  for  anger  if  his  napkin  haue  a  spot 
on  it  nor  pray  if  h6e  haue  not  that  granted  him  which  at 
the  first  he  requireth:  he  will  not  stay  to  hear  an  answer 
whilest  a  man  may  excuse  himselfe7,  etc.  Lear  has  some- 
thing  in  common  with  the  type  which  Lodge  caricatures: 
the  spirit  of  Impatience  was  in  him. 
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Imagine  the  old  autocrat  of  sixty  years'  reign.  He  has 
arranged  tho  ceremony  for  the  special  glorification  of  his 
favourite  daughter,  his  last  and  least.  He  nieans  to  see  her 
married,  and  ruling,  under  his  guidance,  over  that  greatest 
and  best  region  he  has  reserved  for  her.  He  looks  forward 
to  setting  his  'rest  on  her  kind  nursery'.  Giying  up  his 
land  he  wants  to  hear  from  her  lips  the  gratitude  she  must 
feel.  He  loves  her  better  than  her  sisters.  Thev  too  mustthank 
him  in  anticipation  for  their  equal  and  less  valuable  portions. 
It  is  no  'Schmeicheleibestellung'.  We  feel  that  a  much  less 
extravagant  profession  than  those  of  her  sisters  would  suffice 
to  let  Lear  find  her  worthy  of  that  most  opulent  third  if  it 
had  come  voluntarily  and  at  first  He  gives  her  more 
chances  of  withdrawing  than  in  any  otlier  version,  but  does 
so  with  growing  irritation;  nothing  but  tho  most  complete 
recantation  could  excuse  that  'nobly  unmerciful  reply'.  The 
abrupt  'Nothing*  overthrows  all  his  plans;  humiliation  before 
his  other  children  at  the  sudden  baffling  of  his  'trick*  is 
added  to  intense  and  complex  disappointment  Two  thirds 
of  the  kingdora  are  given  away;  Cordelia  has  but  to  accept 
the  remaining  largest  bounty.  Her  subsequent  declaration 
of  filial  love  (c),  couched  in  simple  terms  (as  for  instance 
the  (c)  of  FQ  which  alone  has  to  cause  the  king's  anger), 
but  without  the  irritation  that  passes  from  father  to  daughter, 
would  have  been  sufficient  if  it  came  first  But  she  answers, 
and  repeats,  fcNothing\  (To  put  it  mechanically,  the  faulty 
admixture,  corresponding  to  (d)  and  (e)  of  the  original,  is 
placed  first,  and  thus  made  far  more  emphatic  and  disastrous; 
it  cuts  a  far  deeper  wound).  Two  thirds  are  given  away; 
what  can  now  be  done  with  the  remaining  third? 

But  Cordelia's  lNothing'  is  no  less  convincing.  It  is 
perfectly  piain,  —  What  can  Cordelia  say?  —  The  whole  Situ- 
ation has  the  cogency  of  fate  itself.  The  first  scene  might, 
Goethe  and  Coleridge  agree,  be  taken  away  with  compara- 
tively  little  loss  to  the  tragedy.  Yct  the  absolute  loss  would 
be  immense,  for  we  ordinary  mortals  never  could  imagine 
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a  parent  duped  by  hypocritical  professions  of  two  daughters 
to  disinherit  the  third,  previously,  and  deservedly,  more 
dear  to  him,  who  should  thereafter  be  a  perfectly  fit  theme 
for  tragedy.  The  folk-tales  and  the  pre-Shakespearian 
versions  show  that  it  is  useless  for  ns  to  think  we  could 
do  so.  For  everywhere  we  have  to  grant  postulates:  in  the 
'salt'-story,  Geoffrey,  and  PV,  want  of  intelligence  in  the 
king,  inability  to  solve  a  simple  enignia;  in  OP  and  a  fortiori 
in  all  versions  where  only  (c)  is  found,  traditionai  rage, 
most  inadequately  motived.  Any  such  postulate  detracts 
from  the  liuraan  interest  of  the  story,  and  incapacitates  the 
father  for  appearing  as  a  tragic  figure.  As  Shakespeare 
was  the  first  to  apply  the  story  to  tragic  purposes,  so  he 
is  the  first  to  turn  the  märchen-king  into  a  living  character. 
He  alone  eliminates  the  irrationality  in  all  that  precedes 
Lears  'hideous  rashness',  and  allows  us  to  see  why  the  king 
becomes  so  furiously  angry. 

At  the  risk  of  insisting  too  much,  I  must  point  out  how 
absolutely  necessary  it  is  for  this  interpretation  to  realise 
the  significance  of  the  Coronet.  It  adds  just  that  touch 
which  was  necessary  to  niake  apparent  the  whole  beautiful 
structure  of  the  opeuing  scene.  The  Coronet  shows  that 
the  tragedy  is  not  based  on  the  assumption  of  any  impro- 
bability,  but  entirely  on  the  characters  of  the  king  and  his 
three  daughters,  the  selfish  love  and  the  impatience  of  Lear, 
tbe  malicious  cunning  of  Goneril  and  Hegau,  and  that  4tar- 
diness  in  nature7  of  Cordelia,  whose  modesty  is  touched  by 
the  perception  of  the  honour  to  which  she  is  to  be  preferred, 
above  her  eider  sisters. 

There  is  no  trace  of  (d)  or  (e)  in  FQ  or  OP,  but  (d) 
is  given  by  Hol.;  (c)  is  in  all  accessible  versions  that  give 
any  ans  wer;  1.  101  contains  a  fairly  broad  hint  at  the  sisters' 
flattery.  corresponding  vaguely  to  (b)  in  OP.  It  is  obviously 
impossible  to  draw  any  rigorous  conclusion  as  to  the  versions 
that  influenced  Sh.  here,  for  everything  is  completely  trans- 
formed.    But  the  pride  and  sullenness  (d,  e)  in  Geoffrey  must 
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be  noticed,  as  a  characteristic  which  is  lost  in  most  versions, 

but  reappears  in  Sh.,   perbaps  through    Hol.     Nor  are   we 

on  much  safer  ground  with  1.  101 — 106,  generally  ascribed 

to  Camden.    Tbis  part  (p)  also  appears   to  arise   quite   na- 

turally   out  of  the   Situation.     We  must  remember  that  in 

Sh.  alone  Gon.  and  Reg.  are  already  married,  and  that  con- 

sequently  the  objection  occurs  at  once  to  Regan's  declaration 

in   Hol.,   Geoff,  etc.,   that  she   loved   Lear  Pfarre  aboue   all 

other  creatures  of  the  world  Hol.).1)     Then  again,  Cordelia 

does  not  say  she  should  love  her   husband  raore  than  her 

father  as  in  PV  and  all  his  followers  (MfM  87,  Caind,  Val 

Herb)  but  that  her  husband  should    share   her  love,  care, 

and  duty.     But  if  (p)  is  taken  from  anywhere  in  particular, 

it  must  be  from  Camden,  not  MfM  87,  for  what  evidence  there 

is  for  MfM  otherwise  (cf.  p.  189  f.,  215)  points  distincüy  to 

an  older  edition,  MfM  75. 

Kecently  some  doubt  has  been  thrown  on  the  general  belief  since 
Malone,  that  Sh.  shows  his  acquaintance  with  Camden's  Remaines 
in  Coriolanus.  In  vol.  XXXV  of  the  Sh.-Jahrbuch.  E.  Engel  puts 
forward  (p.  273)  with  far  more  conviction  than  it  can  carry,  the 
theory  that  the  tale  told  by  Menenius  Agrippa  is  4sicher  auf  keine 
andere  Quelle  zurückzuführen'  than  a  passage  he  quotes  from  Sidney's 
Defense  of  Poesie.  Herr  Engel  betrays  such  a  complete  misconception 
of  the  que8tion  he  settles  with  such  admirable  confidence,  as  1  for 
my  part  can  only  ex  piain  by  a  theory  that  he  has  been  reading 
Fleay's  Shakespeare  Manual  On  p.  52  of  that  misleading  little  book 
(ed.  1876)  the  author  makes  the  'wild-cat'  Statement  that  the  fable 
'is  taken  from  Camden's  Remaines  (1605)  and  not  from  North's 
Plutarch'.  The  rawest  Student  can  convince  himself  of  the  absurdity 
of  this  Statement  by  comparing  Sh.  with  Camden  and  North.  He 
will  see  that  North,  who  up  to  this  point  is  Sh/s  chief  authority  in 
Coriolanus,  remains  so  for  the  fable.  If  Engel  had  compared  North 
he  would  have  found  that  there  is  nothing  peculiar  to  Sh.  and  Sidney 
except  the  opening  formula,  There  was  a  time  when';  and  that  is 
certainly  not  enough  to  decide  in  favour  of  Sidney.  For  Camden, 
on  the  contrary,  there  remains  after  elimination  of  the  evident  in- 
fluence  of  North,  the  likeness  of  the  belly  to  a  gulf,  and  the  detailed 


')  In  RM  Gonorylle   swore,  lWhether  scheo   were   mayden   or 
wyf,  Scheo  wolde  love  hym  as  hure  lyf  (v.  2302—3). 
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funotions  of  the  raembers,  with  the  nae  of  idle  and  another  common 
word  or  two.  It  seems  probable  enough  that  Malone  was  right  in 
finding  that  8h.  read  Camden  as  well  as  North,  bat  Fleay  and  Engel 
are  entirely  beside  the  point 

It  is  unlikely  that  Sh.  read  the  revised  legend  of  Cordila, 
MfM  87,  in  addition  to  the  older  version,  and  further  the 
Suggestion  of  the  marriage-service  in  I,  i,  100,  104:  Obeyr 
love,  honour;  love,  care,  duty,  was  probably  induced  by 
Camden's  biblical  addition  to  PV  (cf.  II,  §  55,  where  MfM 
87  is  also  quoted);  and  again  the  FooPs  'That's  a  shelled 
peascod1  (I,  iv,  219)  is  probably  due  to  Camden's  description 
(ed.  1629,  p.  181)  of  Richard  IFs  dovice  of  4a  Pescod  branch 
with  the  cods  open,  but  the  Pease  out,  as  it  is  vpon  his 
Robe  in  his  Monument  at  Westminster'. 

One  of  the  first  things  that  Struck  me  on  commencing 
this  study  was  the  possibility  of  an  allusion  to  (f),  literally 
translated  by  Hol  (from  MW),  in  GoneriFs  scornful  farewell 
to  Cordelia,  I,  i,  281: 

You  have  obedience  scanted, 
And  well  are  worth  the  want  (Fjj  Qx  worth)  that  you  have  wanted. 

At  that  time  my  general  impression  was  that  which  is  pro- 
duced  by  many  editors'  introductions,  that  Shakespeare  barely 
condescended  to  glance  at  what  some  people  ignorantly  called 
his  'authorities',  and  I  regarded  the  notion  as  altogether  too 
romantic.  At  the  present  time  my  general  impression  is 
another,  and  I  go  so  far  as  to  conjecture  that  Sh.  had  con- 
templated  using  (f)  in  Cordelia's  answer,  and  had  imagined 
this  (as  it  then  would  be)  very  forcible  retort  from  Goneril. 
For  according  to  (f),  you  are  worth  as  much  as  you  have. 
Now  Cordelia  has  nothing;  and  Goneril  condemns  her  out 
of  her  own  mouth,  she  is  worth  nothing.  The  curious  part 
of  it  is  that  the  explanation  would  apply  to  both  texts,  for 
kwant'  =  nothing,  and  ;worth'  =  nothing,  therefore  'worth* 
=  'wantf.  But  the  Fx  reading  is  far  preferable;  Qt  a  mere 
corruption.  Furness  records  no  less  than  seven  emendations 
of  this  line,  in  which  there  is,  however,  no  obscurity  at  all 
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in  FP  'waiit'  being  of  course  a  cognate  accusative:  —  You 

well   deserve    the    loss  you   have    suffered.     This   possible 

allusion  to  (f)  would  explain  the  curious  form  of  I,  i,  282. 

and  adds  a  venoni  to  the  taunt  that  well  becomes  Goneril. 

Milton's  free  translation  of  Geoffrey,  slightly  influenced 

by  Shakespeare,  is  rather  interesting  at  this  point  of  the  story :  — 

Bat  Corddia  the  yoangest,  though  hitberto  best  belov'd,  and  now 
before  her  Eyes  the  rieh  and  present  hire  of  a  little  easie  soothing, 
the  danger  also  and  the  loss  likely  to  betide  piain  tlealing,  yet  mores 
not  from  the  solid  purpose  of  a  sinoere  and  vertuous  answer.  Fathcr, 
saith  she,  my  love  towards  you  is  as  my  duty  bids;  what  should  a 
Fatlier  seek,  what  can  a  Child  promise  more?  they  who  pretend 
beyond  this  flatter.  When  the  old  man,  sorry  to  hear  this,  and  wish- 
ing  her  to  recall  those  words,  persisted  asking,  with  a  loiall  sadness 
at  her  Fathers  infirmity,  bat  somthing  on  the  sudden,  harsh,  and 
glancing  rather  at  her  Sisters,  than  speaking  her  own  mind,  Two 
waies  only,  saith  she,  I  have  to  answer  what  you  require  mee;  the 
former,  Your  command  is,  I  should  recant;  aeeept  then  this  other 
ichich  is  left  mee;  look  how  much  you  have,  so  tnuch  is  your  value, 
and  so  tnuch  I  love  you.  Then  hear,  ihou,  quoth  Leir  now  all  in 
passion  ....  —  The  formula  would  be  (a  c  b  d  f). 

25.  Cordelia's  Death.  Tbe  same  feeling  that  produ- 
<-ed  the  more  or  less  happy  endings  of  the  18  th  centuiy 
adaptations  of  K.  L.,  by  Täte,  Colman,  Dueis,  Schröder, 
brought  about  various  modifieations  of  Geoffrey 's  unhappy 
seciuel  in  manv  of  his  oarlv  followers. 

Somo  chroniclers  simply  record  Cordeilla's  reign,  and 
pass  on  without  any  referenee  to  her  death:  —  GTilb, 
AVCov,  Otterb,  Nauel,  Kons,  Warner. 

Xaturallv,  where  the  storv  is  told  for  the  sake  of  the 
moral,  the  narrator  exereises  cconomy,  lays  down  his  pen 
at  the  happy  ending,  and  leaves  it  implied  that  the  vir- 
tuous  heroine  lived  happy  ever  after:  —  GR,  Heixdt,  Gottsch, 
Val  Herb.  Into  this  eatearorv  comes  OP  also,  where  Perillus 
and   Leir  indulge   in  a   eonsiderable  amount  of  moralising. 

The  same  didaetic  tone  prevails  in  RG,  who,  however, 
saerifiees  so  far  to  historie  aeeuraev  as  to  reeord  Cor.'s 
imprisonment,  also  mentioned  by  Higden  and  Rastell. 


1 
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Others  go  a  littie  further,  relate  her  death  in  prison, 
but  dissimulate  the  saicide:  GCant;  Eul.  Hist;  FPB,  first 
redaction.  Elsewhere  her  death  is  expliciüy  charged  upon 
the  nephews:  Pedro;  Higden  (MSS.  C  and  D),  'incarcaverunt 
et  usque  ad  mortem  affiixerunt';  FPB,  2nd  redaction,  EPB, 
Cxt,  'and  neuer  they  rest  tyl  they  had  hyr  taken  &  put  hir 
vnto  deth\  Such  a  death  is  also  implied  in  PL:  cEn  an- 
gusse  e  en  peyne  est  ele  a  mort  lyvr6'.  But  Bouchart  says 
she  died  of  an  illness.  Wavrin,  again,  or  the  man  he  copied, 
while  recording  the  original  account,  gives  his  preference 
to  a  variant  which  turns  the  tables  on  the  rebels  in  a  sur- 
prising  manner.  He  relates  that  three  French  nobles, 
formerly  her  retainers,  rendered  Cordeille  such  effective 
help  that  the  nephews  were  taken  prisoner  and  forced  to 
make  peace  entirely  on  the  queen's  terms,  after  which  she 
reigned  seven  years,  died,  and  was  buried  'moult  precieu- 
zement',  beside  her  father,  at  Leicester. 

The  rest  of  the  chroniclers  follow  Geoffrey  in  making 
Cordeilla  kill  herseif,  but  frequently  we  meet  with  some 
slight  addition  which  shows  that  they  were  not  untouched 
by  compassion  at  the  heroine's  wretched  end.  Hardyng  offers 
her  the  sad  consolation  of  burial  in  the  same  grave  with 
her  father  (cf.  p.  74),  independently,  it  seems,  of  Wavrin, 
and  is  followed  by  Godet,  Grft  Abr,  Stow's  Summarie  and 
Annais,  Harvey.  According  to  HH  she  slew  herseif  4viriliter\ 
Cf.  Hol.,  'being  a  woman  of  a  manlie  courage'.  To  PV  she 
was  legregia  mulier*,  wörthy  of  a  regretful  encomium:  — 
cThis  noble  woman  (who  wanted  nothinge  but  the  kinde  and 
nature  of  a  manne  to  surmount  the  whole  renowne  of  our 
former  kinges),  attainted  with  extreme  sorowe  for  her  king- 
dom,  which  shee  had  loste  in  the  fifth  yeare  after  she 
begänne  her  dominion,  with  unvanquished  corage  vanquished 
and  slewe  her  seife.'    (PV,  Trans.,  ed.  Ellis,  p.  36.) 

Bouchart,  who  has  already  been  mentioned  in  this  §, 
differs  from  Geoffrey  in  another  point  Instead  of  possessing 
his  crown  again  for  three  years,  Leir  here  dies  three  days 

Palaestra.    XXXV.  16 
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after  the  victory.  This  sad  event,  followed  by  the  death  of 
Cordeille's  husband,  makes  the  chronicler  pause  in  his  narra- 
tive  to  reflect  on  Les  douleurs  des  dames:  —  'Et  trois  iours 
apres  ceste  victoire  le  roy  Leyr  trespassa  et  bien  tost  apres 
trespassa  semblablement  Agampus  roi  de  Neustrie,  dont  sa 
femme  Cordeille  fut  moult  dolente,  car  eile  auoit  perdu  son 
pere  et  son  mary.  Toutesfois  eile  porta  ceste  fortune  pa- 
ciemment,  taut  par  ce  que  les  douleurs  ainsi  extremes  des 
dames  diceluy  temps  nestoient  de  gueres  longue  duree,  que 
aussi  par  ce  quelle  demoura  royne  paisible  du  royaulme  de 
la  grant  Bretaigne  dont  eile  auoit  auparauant  estö  desseritee.' 
Nevertheless  she  subsequenüy  dies  of  grief:  —  4a  royne 
Cordeille  qui  prisonniere  estoit  se  veoit  toute  forclose 
desperance.  A  celle  cause  tumba  en  vne  teile  tristesse  que 
maladie  la  surprint  dont  eile  mourut  en  prison*. 

It  was  by  no  means  the  tradition,  lputid'  or  otherwise, 
at  least  until  1590,  that  Cordelia  hanged  herseif  in  prison. 
Wherever,  outside  FQ,  the  manner  of  suicide  is  specified, 
it  is  by  the  steel.  Cf.  Lay,  4heo  nom  enne  longne  cnif,  & 
bi-nom  hire  seoluen  that  lif ;  BS,  ktha  lagdi  hon  a  sör  saxi, 
ok  lauk  sva  hennar  aefi';  ORB,  'Se  clausam  regina  dolet, 
mortemque  propinat  Ipsa  sibi,  satagens  gladio  finire  dolorem1 ; 
MfM.  In  FQ  she  shares  the  fate  of  Antigone,  for  no  ap- 
parent  reason  other  than  Spenser's  need  of  a  rhyme:  — 

Till  that  her  sistore  children,  woxen  strong, 
Throtigh  proud  ambitiou  against  her  rebeld 
Aüd  overcommen  kept  in  prison  long, 
Til  wearie  of  that  wretobed  life,  her  seife  she  hong. 

While  the  rebellion  of  the  nephews,  whether  from  FQX 
Hol.,  or  Geoffrey,  perhaps  supplied  the  figure  in  IV,  iii, 
14 — 16,  of  Cordelia's  struggle  with  her  emotion:  — 

It  seem'd  she  was  a  queen 
Over  her  passion,  who  most  rebel-like 
Sought  to  be  Jnng  o'er  her. 

Shakespeare  shows  his  knowledge  of  her  death  in  FQ,  with 
perhaps  a  recollection  of  Despair  in  MfM  (cf.  p.  84),  at  V, 
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iii,  254.     The  slave  that  had  conimission   from   Edra.   and 
Gon.  to  hang  Cordelia  in  tbe  prison  was 

To  lay  the  blame  upon  her  own  despair, 
That  she  fordid  herseif. 

This  allusion  to  the  suicide  should  have  been  sufficient 
to  warn  critics  that  in  estimating  the  import  of  Cordelia's 
death  in  the  tragedy,  her  death  in  the  history  must  not  be 
left  out  of  consideration.  But  commentators  have  paid  little 
heed  to  the  unhappy  sequeL,  though  the  chroniclers,  as  we 
have  seen,  were  not  so  c^llous.  The  undeserved  suffering 
of  Cordeilla,  culminating  in  a  death  frbm  which  many  early 
versions  try  to  take  some  of  the  bitterness  by  falsifying  the 
supposed  history  in  various  ways,  cannot  have  been  without 
effect  on  Shakespeare.  Yet  Johnson,  Gervinus,  Kreyssig,  and 
a  host  of  others,  ignore  it  completely.  Johnson  writes, 
'Shakespeare  has  suffered  the  virtue  of  Cordelia  to  perish 
in  a  just  cause,  contrary  to  the  natural  ideas  of  justice,  to 
the  hope  of  the  reader,  and,  what  is  yet  more  stränge,  to 
the  faith  of  the  chronicles'  (Furness,  p.  419).  Gervinus 
talks  of  the  patriotism  of  Shakespeare  not  admitting  the 
possibility  that  a  Prench  army  could  be  victorious  on  Eng- 
lish  (sie)  soil,  as  if  that  defeat  necessarily  led  to  her  death. 
It  would  have  been  the  simplest  matter  for  the  poet  to  de- 
feat the  French  army  and  hew  every  Frenchman  to  pieces, 
if  he  had  wished,  without  injuring  Cordelia.  The  deplorable 
aeeident  by  which  Cordelia  is  hanged  is  not  in  the  slightest 
degree  the  necessary  consequence  of  her  defeat  We  meet 
with  such  sapient  remarks  as  'the  original  story  and  the 
play  from  which  Shakespeare  worked,  end  happily'  (Irving 
Sh.,  VI  333),  or  'Shakespeare's  stein  patriotic  justice  over- 
comes  the  upoetic  justice''  of  the  old  Chronicles'  (Bankside 
Sh..  X,  p.  Lxi).  The  old  play,  we  are  told  (Symonds,  Sh/s 
Predecessors,  1884,  p.  370)  follows  the  chronicle;  not  so 
Shakespeare.  But  which  ending,  I  ask,  more  closely  ap- 
proaches  the  spirit  of  Cordeilla's  life-history:  is  it  that  of  OP 

16* 
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with  Leir's  futile  invocation  (cf.  p.  212  f.)  of  long  life  and 
the  blessing  of  the  tribe  of  Judah  upon  hiß  daughter,  who 
in  the  cbronicle  is  within  eight  years  to  lose  father  and 
husband,  and  die  childless,  slain  in  prison  by  her  own  hand; 
or  is  it  that  of  King  Lear? 

For  helpful  criticism  there  is  little  to  choose  between 
the  purblind  view  of  the  editor  of  the  1723  CoUedüm  of 
Old  Ballads,  that  4Shakespear  has  done  nothing  more  than 
hasten  the  Catastrophe',  and  the  words  of  Symonds(p.  370), 
kWe  shall  never  know  what  moved  Shakespeare  to  drop 
the  pall  of  darkness  upon  the  mystery'  etc.,  etc.,  but  the 
earlier  critic  is  to  be  commended,  for  thongh  his  eyes  are 
of  little  use  to  him,  he  does  not  decline  to  use  them.  The 
original  story  from  which  Geoffrey  worked  ended  happily, 
no  doubt;  but  Cordeilla  ends  miserably.  We  have  no 
Warrant  for  supposing  that  Shakespeare  shut  his  eyes  to  her 
later  history,  as  some  of  his  critics  have  done.  In  feiet  that 
slave's  commission,  V,  iii,  254,  proves  the  contrary.  There 
are  those,  it  is  true,  who  hold  that  the  father  was  the  cen- 
tral coneept  of  the  tragedy;  that  after  the  suffering  he 
endures  it  would  be  impossible  for  him  to  live,  and  that 
Cordelia's  death  is  added  to  give  him  the  coup  de  grdee- 
But  such  an  opinion  cannot  stand  against  Lear's  own  words, 
V,  iii,  265 : 

This  featber  stirs!  sbe  lives!    If  it  be  so, 
It  is  a  chance  which  does  redeem  all  sorrows 
That  ever  I  have  feit. 

It  is  the  pitiable  fato  of  the  historical  Cordeilla  that  deter- 
mines  the  tragedy,  and  no  safe  conclusion  can  be  drawn  as 
to  the  poet's  frame  of  mind  at  the  shaping  of  King  Lear, 
if  that  premiss  is  .  neglected.  I  have  essayed  to  explain 
(p.  26)  what  moved  Geoffrey  to  'drop  the  pall  of  darkness' 
upon  the  moral  tale  which  he  wove  into  his  British  history. 
It  is  the  old  Celtic  note  of  the  undeserved  suffering  of 
women,  echoing  in  the  sad   fate  of  this  child  of  Ler,  that- 
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has  given  the  world,  through  Shakespeare's  genius,  its  greatest 
tragedy. 

The  old  play  ends  happily  simply  by  omittitig  what  is 
the  distinctive  feature  of  Geoffrey's  narrative,  the  sequel  of 
misfortune  for  the  true  daughter,  whose  days,  according  to 
the  promise,  should  have  been  long  in  the  land.  Herein 
the  unknown  dramatist  unconsciously  copies  all  those  who 
repeat  the  story  before  him  for  a  professedly  edifying  pur- 
pose.  The  homilists  invariably  leave  the  heroine  to  enjoy 
the  reward  of  the  kingdom  which  her  virtue  has  earned 
her.  But  Shakespeare  preaches  a  higher  ethic,  and  the  -lesson 
of  Cordelia's  sacrifice  can  only  be  appreciated,  as  it  seems 
to  me,  by  those  who  share  Huxley's  conviction  'that  there 
is  no  alleviation  for  the  sufferings  of  mankind  except  vera- 
city  of  thought  and  of  action,  and  the  resolute  facing  of  the 
world  as  it  is  when  the  garment  of  make-believe  by  which 
pious  hands  have  hidden  its  uglier  features  is  stripped  off/ 

Shakespeare  has  indeed  done  something  'niore  than  hasten 
the  catastrophe'.  Cordeilla's  death  in  the  original  cannot 
rightly  be  called  the  catastrophe  at  all,  for  it  is  not  connected 
in  any  way  with  the  events  of  the  story  proper.  That  mean- 
ingless  suicide  in  despair  at  the  loss  of  her  kingdom  now 
becomes  merely  the  incredible  slander  the  murderers  were 
to  report.  Cordelia,  true  in  thought  and  deed,  without  a 
thought  of  recompense  here  or  hereafter,  risks  her  life  and 
loses  it  for  the  sake  of  those  holy  bonds  of  the  family,  out 
of  which  the  wider  social  bond  is  developed.  Her  life  is 
sacrificed  in  the  Service  of  Man.  After  deserving  the  best 
she  incurs  the  worst;  but  she  dies  to  win  immortal  glory 
for  the  noble  human  instincts  she  incarnates  and  to  teach 
us  that  in  human  nature  at  its  best,  to  which  even  the  god9 
themselves  must  bow,  we  human  beings  must  see  our  ideal. 
That,  I  take  it,  is  the  majestic  lesson  of  King  Lear,  and 
the  only  legitimate  Interpretation  of  V,  iii,  20.  That  lesson 
is  emphasised  in  the  most  forcible  manner  by  the  inspired 
ravings   of   the    old  despot  who  in   his  madness  attains  to 


—     246     — 

understanding.  As  with  Gloucester,  so  with  Lear,  his  mere 
defects  prove  his  commodities.  Gloucester  stumbled  when 
he  saw;  when  blind  his  vision  is  no  longer  obscured.  Kent 
and  Edgar  also  bid  us  remember  the  noble  uses  of  affliction, 
the  quick  humanity  it  gives,  the  pitying  social  sense  of 
human  weakness.  Lear  in  his  frenzy  becoraes  the  ardent 
Champion  of  all  poor  naked  wretches,  of  whose  cause  he 
had  taken  little  care,  in  a  passionate  appeal  to  those  in 
authority,  to  men,  to  4show  the  heavens  more  just\  Surely 
this  was  not  a  passage  for  the  commentators  to  pass  by  in 
silence. 

But  what  can  be  the  meaning  of  the  tragedy  for  people 
who  hold  that  Cordelia's  death  is  justified  by  some  stupid 
dogma  that  for  Shakespeare  had  no  existence?  What  engine 
can  so  have  wrenched  their  frame  of  nature  from  the  fixed 
place?  The  blame  for  the  catastrophe  rests  if  on  anyone 
on  the  side  of  light,  on  Albany  in  F, ;  but  we  have  seen 
(cf.  p.  219)  that  the  poet  made  additions  to  his  earlier  draft 
with  the  intention  of  relieving  Albany  of  some  of  his  culp- 
able  inertia.  It  is  well  for  those  critics  who  clamour  of 
'tragic  criminality',  of  'patriotic  justice'  and  'poetic  justice', 
and  it  is  at  the  same  time  one  of  the  highest  conceivable  tri- 
butes  to  the  playwright's  skill,  that  Shakespeare  still  retains 
his  hold  on  them,  so  that  they  may  clarify  their  views  of 
life  and  art 

The  death  by  hanging  clearly  indicates  FQ,  but  it  is 
likely  that  another  version,  the  unhappy  attempt  by  Higgins 
in  the  MfM  (cf.  p.  84),  was  chiefly  instrumental  —  as  OP» 
could  not  have  been  —  in  drawing  Shakespeare's  attention 
to  the  tragic  possibilities  of  the  theme,  for  in  Edmund,  the 
intriguer  for  the  kingdom  and  the  immediate  cause  of  Cor- 
delia's death,  who  too  late  repents  and  confesses  his  guilt 
(V,  iii,  243 — 247),  there  is  some  resemblance  to  that  Morgan, 
son  of  Gonerell,  the  subject  of  the  next  legend  in  the  MfM, 
who  lost  his  life  in  the  attempt   to  make  himself  king  of 
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all  Britain.  In  Geoffrey  and  elsewhere,  the  two  nephews  are 
equally  guilty  of  their  aunt's  death,  but  here  the  ghost  of 
Morgan,  conscious  of  his  guilt,  acknowledges  the  whole 
fault,  St.  1,  1.  5: 

Remorce  of  conscience  pricks  my  harte  so  nye 
And  mee  torments  with  panges  of  pinching  payne, 
I  can  no  longer  mee  from  speeche  refrayne. 

With  V,  iii,  48 — 52,  the  reason  why  Edm.  sent  the  queen 
(with  Lear)  to  prison,  cf.  St.  9,  1.  2: 

.  .  fearing  lest  shee  should  recouer  ayde, 
I  sent  in  hast  to  prison  her  away. 
And  all  recoarse  of  messengers  denayd, 

and  Cordila,  St  28,  1.  2: 

.  .  they  kept  mee  in  prison  dose,  deuoide  of  trust: 

■ 

If  I  might  once  escape,  they  were  in  dread  and  feare 

Their  fawning  friends  with  mee  would  proue  vntrue  and  inst 

And  certainly  we  may  discover  in  the  rumours  of  war,  and 
the  'domestic  broils'  between  Alb.  and  Com.,  or  Edm., 
(cf.  V,  i,  30)  an  anticipation  of  the  civil  war  that  ensues 
when,  after  Cordeilla's  death,  the  two  nephews,  like  the  two 
dukes,  hold  each  a  half  of  Britain,  for  Sh.  was  familiär 
enough  with  the  early  British  bistory  to  know  that  the  re- 
corded  sequence  of  events  might  be  disregarded  at  will. 
He  reduces  to  a  period  of  less  than  a  month  the  occurrences 
of  about  twenty  years  (cf.  p.  253),  and  as  he  cancels  the  five 
years  of  Cordeilla's  reign  there  is  no  reason  why  he  should 
not  have  looked  still  further  ahead.  The  identification  of 
Edmund  the  would-be  usurper,  who  causes  Cordelia's  death 
and  pays  the  penalty,  with  the  Morgan  of  MfM,  therefore 
supplies  the  link  connecting  the  history  of  Britain  with  the 
no  less  mythical  king  of  Paphlagonia,  and  only  increases 
our  admiration  of  the  wav  in  which  the  two  stories  are 
interwoven  in  King  Lear. 

26.  Time.     1.  Period.     The  question  of  anachronisms 
in  King  Lear  would  have  to  be  settled  with  Geoffrey,  not 
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with  Shakespeare.    The  original  story,  as  *ell  as  its  setüng, 

is  an   entire  anachronism.      Besides   the   refined  sentiment 

of  filial  piety,  there  is  a   king  in  Britain  surrounded  by 

knights   and   squires,   and   in   Gaul  a  king   of  the  Franks, 

some  800  years  before  Julius  Caesar  wrote  his  commentaries. 

Shakespeare  is  content  to  deal  with  the  period  in  the  same 

spirit    If  a  king  of  France,  or  of  the  Franks,  were  one  of 

the  princes  ruling  in   Gaul,  the  duke  of  Burgundy  might 

well  be  another. 

It  is  clear  that  Sh.  had  a  much  better  knowledge  of 

the  supposed  old-British  history  than  for  instance  the  author 

of  OP,  who  makes  Leir  a  pious  Catholic,    anxious   to    teil 

his  beads  (Sc.  6)  and  lets  Cordella   reproach    herseif   with 

remissness  in   attendance    at   church   (Sc.  13);   better,    too, 

than  Dr.  Johnson,  who  objected  to  'Jupiter',  I,  i,  181,  that 

Sh.  'makes  his  Lear  too  much  of  a  mythologist'.    The  worthy 

lexicographer    would    doubtless    have    confessed  at  once  to 

'ignorance,  pure  ignorance'  if  his  attention  had  been  called 

to  a  chapter  in  a  work  of  no  less  authority  in  Sh.'s  time 

than  was  the  Dictionary  for  Johnson's  contemporaries.   Har- 

rison  in  his  Description  of  Britain,  Ch.  9  (Hol.  1586,  1  19) 

writes    'Of  the    ancient  religion    used  in  Albion';  discusses 

first  the  paganism  brought  to  the  country  by  Cham,  which 

may  account  for  the  nature-worship,  demons  and  fairies  in 

K.  L.,  and  continues,  p.  22: 

Neither  were  these  errors  anie  thing  amended,  by  the  oomming 
in  of  Brüte,  who  no  doubt  added  such  devises  vnto  the  same,  as  he 
and  his  companie  had  learned  in  Graecia,  from  whenoe  also  he  brought 
Helenus  the  sonne  of  Priamus  (a  man  of  exceeding  age)  and  made 
him  his  preeat  and  bishop  tbrough  out  the  new  conquest,  that  he  had 
atchieued  in  Britaine.  .  .  .  they  hononred  the  said  Samothes  himselfe 
vnder  the  name  of  DU  and  Saturne:  also  Jupiter,  Mars,  Minerva, 
Mercurie,  Apollo,  Diana  and  finallie  Hercules. 

It  is  only  natural  that  the  descendant  of  Brutus  should 
swear  by  his  ancestors'  gods,  and  this  objection  of  John- 
son's  was  quite  uncalJed  for.  —  Here  as  in  the  other  British 
play  the  opposeless  gods  have  set  their  canon  against  seif- 


—     249     — 

slaughter  (K.  L„  V,  vi,  38;  Cymb.  HI,  iv,  77),  but  if  we 
disregard  tbe  cocks  on  steeples,  III,  ii,  3,  and  'godson', 
II,  i,  93,  there  is  no  allusion  to  Christianity  except  from  the 
all-licens'd  Fool,  who  talks  of  'holy  water,  and  of  churches 
in  his  burlesque  prophecy  of  Merlin  (III,  ii,  80) — which  may 
be  taken  as  a  skit  on  those  'fantasticall  predictions  .  .  such 
as  Merlin  stood  upon  most',  forbidden  by  law  in  the  fifth 
year  of  Queen  Elizabeth  (cf.  Speed's  Chron.,  1623,  p.  16) 
If  only  for  this  reason  we  should  have  to  reject  the  Inter- 
pretation sometimes  put  upon  Kent's  eating  'no  fish'  (I,  iv, 
14),  that  he  meant  to  say  he  was  a  Protestant  Such  a  declaration 
from  such  a  character  asKent  would  imply  a  confessional  bias  in 
Shakespeare  which  partisans  onboth  sideshavelaboured  in  vain 
to  prove.  Surely  Shakespeare  stood  above  such  misdre. 
Though  Capell's  explanation  appears  to  me  to  be  quite  satis- 
factory,  yet  I  may  note,  since  there  are  a  number  of  allusions 
in  the  play  to  things  British  (e.  g.  'dragon',  I,  i,  124)  that 
possibly  Kent  means  to  declare  himself  a  true  Briton.  For 
Speed  (p.  22)  quotes  from  Dio  Nicaeus  that  'the  Britains  did 
tili  no  ground,  neither  eat  fish'.  Speed's  Chronicle  first 
appeared  in  1623,  but  he  drew  largely  upon  Holinshed,  and 
though  I  have  not  succeeded  in  finding  a  corresponding  pas- 
sage  in  Hol,  I  am  not  satisfied  it  is  not  there. 

Geoffrey  of  Monmouth  has  so  completely  lost  credit 
that  modern  readers  with  difficulty  appreciate  the  extent  of 
his  influence  and  popularity  in  Shakespeare's  days1),  when 
people  were  well  aware  that,  as  Grand  White  says  (Furness, 
p.  292),  in  Lear's  time  there  were  no  more  Englishmen  in 
Britain  than  in  America.  It  is  impossible  to  admit  the  in- 
ferences  drawn  by  many  editors,  from  Malone  to  Wright 
and  Craig  (p.  XX  f.),  from  the  change  of  'Englishman'  in  the 
old  metrical  saying  to  'British  man'  (III,  iv,   195),  and    of 


l)  Such  a  cuxious  scholar  as  Orosart  wonders  In  his  Index  to 
Hervey,  II,  117,  who  was  the  'flying  Bladude':  —  *seemingly  some  per- 
sonage  of  romance.  Query  —  did  not  Swift  use  it  as  a  town's  name?1 
Tet  I  suppose  Grosart  had  read  the  Pickwick  Paper 8. 
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'EnglislT  IV,  vi,  256,  F,  to  'British'  Q,,  for  these  editors 
faave  failed  to  consider  that  'English'  is  the  solecism  and 
'British'  what  would  naturally  be  expected.  A  royal  pro- 
clamation  once  a  week  would  have  made  no  difference  in 
this  respect,  and  the  change  to  British  affords  no  criterion 
whatever  for  the  dating  of  the  play.  No  Leir-version  ex- 
cept  the  German  one  of  Herberger  (cf.  p.  124),  writes  of 
England  or  English,  but  even  in  OP,  whcre  Leir  is  a 
Christian,  we  always  find  'Brittaine'  or  'Brittany1,  with  'British 
Dames',  'British  shore\  'Brittish  ayre\  'Brittish  Lady'  etc. 
But  France  and  French  occur  frequently  from  Geoffrey 
on  (cf.  p.  214).  1t  was  probably  the  thought  of  the  French 
party  that  caused  the  'English  party'  to  appear  in  F,.  In 
Q„  which  certainly  to  some  extent  represents  a  revised  text 
(cf.  p.  200,  219),  this  obvious  oversight  is  rectified. 

At  II,  iv,  155,  'Do  you  but  mark  how  this  becomes 
the  house',  attempts  have  been  made  at  emendation,  but  the 
poet's  contemporaries  would,  l  think,  readily  understand 
'house',  in  the  sense  of  royal  house,  dynasty.  Lear,  every 
inch  a  king,  still  retains  his  title,  and  looks  upon  himself 
as  the  proud  representative  of  the  house  of  Brüte.  Cf.  in 
Hol.  1586,  I,  17,  the  'Catalog  of  kings  and  princes  of  this 
Hand7,  beginning  with  Sarnothes  down  to  Pictus,  'after  whom 
Brüte  entreth  into  the  Hand,  .  .  .  and  reigned  therein  with 
his  posteritie  by  the  space  of  636  yeares',  i.  e.  to  'the  ex- 
tinction  of  his  posteritie  in  Ferrex  and  Porrex'  (p.  28).  Cf. 
Gorboduc,  l.  1647,  'Loe  here  the  end  of  Brutus  royall  line\ 
and  1.  657,  'the  noble  line  of  famous  Brüte,  and  of  his  royall 
seede\  Godet  in  his  Chronidt*  1560,  divides  the  British 
kings  into  houses,  with  the  sanie  armorial  bearings  for  Brüte 
and  his  line,  another  set  for  Belinus  to  Uter  Pendragon,  etc. 

At  V,  iii,  17  I  am  bound  to  object  to  the  accepted 
reading,  'As  if  we  were  God's  spies\  The  original  editions 
both  give  us  'As  if  we  were  Gods  spies\  and  the  word 
Gods  might  stand,  but  for  the  context,  for  either  God's, 
gods',  or  gods.     Furness  does  not  record  who  first  inserted 
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the  apostrophe,  and  the  possibility  of  an  alternative  to  God's 
has  apparently  never  been  considered.  But  throughout  the 
play,  which  is  placed  entirely  in  pagan  times,  while  there 
are  some  nineteen  pafcsages  in  which  'gods'  or  'the  gods' 
are  mentioned,  this  would  be  the  only  reference  to  God. 
Five  lines  later  Lear  speaks  of  'the  gods'  again  (F,,  Q, : 
The  Gods  themselues)  and  it  is  difficult  to  see  why  he  should 
become  a  sudden  and  momentary  convert  to  monotheism, 
merely  to  introduce  an  idea  which  is  quite  stränge  to 
such  a  creed,  whether  with  Warburton  we  take  'GodV  as 
an  objective  genitive  and  interpret  'spies  placed  over  God 
Almighty  to  watch  his  motions';  or  with  Heath  'and  every- 
body  eise'  (Furness)  as  a  subjective  genitive,  'spies  com- 
missioned  and  enabled  by  God  to  pry  into  most  hidden  se- 
crets'.  lf,  however,  we  read  "As  if  we  were  gods'  spies", 
we  can  at  once  recall  instances  from  classical  mythology 
enabling  us  to  dispense  with  the  twenty-odd  words  of  John- 
son's  that  try  to  explain  two  of  Shakespeare's.  It  is  not 
easy  to  dismiss  prejudice  in  favour  of  the  established  reading 
but  if  that  is  done,  it  will,  I  believe,  be  agreed  that  Sh. 
intended  "gods'  spies",  with  gods'  a  subjective  genitive.  For 
this  now  unaccustomed  use  of  gods  cf.  Troil.  III,  ii,  164, 
'that  dwells  with  gods  above' ;  Jul.  Caes.  V,  iii,  89,  'By  your 
leave,  gods',  etc.  Apparently  Latin  influence  had  been  at 
work.  Cf.  Seneca's  Octavia,  504,  'munus  deorum  est',  trans- 
lated  by  Nuce:  'the  gyft  of  Gods  it  is'.  Cf.  further,  Misf. 
of  Arthur,  III  Chor.  46,  '0  giftes  of  Gods';  IV  Chor.  25, 
'Would  Gods  these  warres'  .  .  .;  Gorboduc,  602,  613,  'the 
feare  of  Goddes';  954,  'contempt  of  Goddes';  Span.  Trag.  IV, 
v,  44,  'Blaspheming  gods  and  all  their  holy  names',  etc. 

2.  Duration.  Geoffrey  spreads  out  events,  from  the 
Love-test  to  Cordeilla's  death,  over  a  period  of  about  twenty 
years,  long  enough  at  least  for  the  sons  of  Gon.  and  Reg., 
who  are  married  after  the  Love-test,  to  grow  up  and  depose 
Cordeilla.  Leir  stays  with  Gon.  two  years  (elapso  biennio), 
with  Reg.  less  than  a  year  (non  praeteriit  annus)  with  Gon. 
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again  an  inconsiderable  time;  after  a  short  stay  in  France 
hö  reigns  again  for  three  years,  and  Cordeilla  reigns  five 
years.  The  rest  of  the  time,  apparently  some  ten  years, 
intervenes  between  the  actual  division  and  Leir's  deposition 
from  the  half  of  the  kingdom  he  had  reserved  (post  multum 
temporis).  The  folk-tales  show  a  much  more  rapid  succession 
of  events.  In  the  Gascon  tale,  for  example  (Cox  211),  the 
father  is  driven  forth  the  day  after  the  Love-test  (^Aliens, 
leste!  Dehors,  ou  gare  les  chiens').  And  some  of  the  Leir- 
versions  improve  the  story  at  the  expense  of  the  history. 
In  Tys.,  for  instance,  the  long  interval  is  cancelled  and  the 
stay  with  Gon.  reduced  to  three  months,  so  that  Morgan  and 
Cynedda  cannot  well  be  more  than  eight  years  old  when  they 
lobject  to  the  government  under  a  woman  as  disgraceful'. 
Where  the  king  dispossesses  himself  of  all  (cf.  p.  182,  §  8,  c) 
the  long  interval  falls  out  MS.  Reg.  gives  Leir  half  a  year 
with  Gon.,  and  then  makes  him  suffer  blow  after  blow  without 
intermission,  so  that  the  lapse  of  time  to  the  restoration  is 
well  within  a  year.  And  in  OP  the  same  period  of  about 
twelve  years  in  the  history  dwindles  down  to  a  few  weeks. 
But  to  require  a  strict  account  of  time  in  OP  by  the  everyday 
Standard  brings  us  upon  numerous  absurdities.  On  Day  l 
the  question  is  put,  and  Cordella  goes  into  banishment  (Sc.  1, 
2,  3).  After  an  interval,  to  bring  Cornwall  and  Cambria  in 
great  haste  to  Troynovant,  the  marriage-day  is  before  us 
(Sc.  5,  6).  In  Sc.  4  Gallia  Starts  for  Britain,  which  he  will 
reach  in  four  hours  with  a  'fayre  wind',  as  in  Sc.  26.  In 
Sc.  7  he  has  just  landed,  and  the  first  4Brittish  Lady'  he 
meets  is  Cordella,  who  somehow  has  learnt  that  this  is  her 
sisters'  wedding-day,  and  is  still  meditating  the  plan  of 
Disguise  and  Menial  Service  she  announced  on  Day  1.  The 
wooing  is  'not  long  a  doing'  and  the  lovers  go  to  France 
to  be  married  'because  the  world  shall  say,  King  Leirs  three 
daughters  were  wedded  in  one  day'.  A  good  day's  work! 
It  is  not  necessary  to  go  further  through  OP  to  see  that 
here,  too,  we  must  apply  Christopher  North's  fctwo  clocks' 
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theory.  In  OP  they  strike  the  hours  with  such  jarring  notes 
that  we  ai*e  forced  to  notice  that  they  are  at  sixes  and 
sevens.  Bnt  Shakespeare  made  such  an  advance  in  this 
double  horology  that  in  Macbeth,  Othello,  and  Merch.  of  Yen., 
he  produces  the  illusion  of  long  tirae  and  short  time  going 
on  simultaneously  as  Wilson  and  Halpin  have  shown  (cf. 
New  Var.  Hamlet,  I,  p.  XIV  ff.).  The  double  time-reckoning 
in  K.  L.  would  have  to  be  studied,  if  we  are  to  learn  any- 
thing,  in  the  same  spirit  of  hunülity.  ßut  Dr.  Koppel  (Ver- 
besserungsvorschläge zu  . .  Lear,  Berlin  1899)  sets  the  clock 
of  criticism  back  fifty  years  and  more,  for  before  the  artide 
in  Black  wood 's  Magazine,  Nov.  1849,  critics  were  prepared  to 
think  their  own  discernment  at  fault  rather  than  to  pronounce 
rash  censure  (cf.  Clarke,  Works  of  Sh.,  1885,  p.  xvii).  Not 
so  Dr.  Koppel,  who  assumes  the  schoolmaster  tone,  talks  of 
impossibilities  and  antediluvian  naiveti,  and  treats  the  play 
with  an  irritant  that  turns  all  data  of  time  and  place  into 
a  festering  mass  of  Ungenauigkeiten,  Flüchtigkeiten,  Wider- 
sprüche. It  is  with  regret  that  I  devote  Space  in  §  27  to 
some  criticism  of  his  method. 

The  duration  of  the  action  in  K.  L.  appears  to  be  between 
three  weeks  aud  month.  Eccles  makes  out  eight  days  after 
the  stay  with  Gon.  ('within  a  fortnight');  Daniel  ten  days. 
ßut  as  the  last  hour  that  Marlowe's  Faustus  has  to  live, 
slips  by  in  a  few  minutes  —  the  clock  strikes  eleven;  30 
lines  of  monologue  and  the  half-hour  strikes ;  17  lines  more 
and  the  clock  strikes  twelve  —  so  Sh.  makes  time  go  fast 
or  slow  at  will.  If  the  'Scena  Secunda'  of  Act  II  in  V1  is 
indeed  one  scene  (cf.  Koppel,  p.  145  f.)  and  not  three,  as  in 
modern  editions,  it  seems  that  in  that  one  scene  a  whole 
day  passes  away,  from  before  sunrise  to  the  following  night. 

Daniel  in  his  Time  Analysis  (Transactions  1877 — 79, 
p.  218)  is  uncertain  whether  the  beacon  which  Kent  apostro- 
phises  be  the  sun  or  the  moon.  But  surely  there  can  be 
no  doubt  about  it.  The  first  rays  of  daylight  appear  to 
suggest  the  'common  saw'  to  Kent,  but  at  least  Svarrasun' 
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must  suggest  the  sun  to  the  audience,  and  that  is  eaough  to 
decide  the  point  for  us.  Sh.  depends  for  his  scenery  almost 
entirely  upon  verbal  Suggestion.  No  doubt  it  was  still  dark 
enough  to  see  the  moon,  but  clearly  Eent  could  not  suggest 
the  sun,  and  proceed  to  address  the  moon.  The  rising  sun 
will  comply  with  his  request,  but  could  the  moon  'approach'? 
Further  theepithet  komfortable'  is  better  suited  tosun-beams 
than  to  moon-beams.  Cf.  Timon,  V,  i,  134, 4Thou  sun  that  com- 
fort'stf.  The  beautiful  phenomenon  of  sunrise  is  one  of  the 
'miracles'  (II,  ii,  173,  Nothing  almost  sees  miracles  but  mi- 
sery),  a  spectacle  which  Eent  appreciates  now  perhaps  for 
the  first  time,  since  4our  mere  defects  prove  our  commodities'. 
Again  to  take  the  beacon  to  be  the  moon  mars  the  beauty 
with  which  the  rising  of  hope  with  the  letter  is  made  to 
synchronise  with  the  rising  of  the  sun.  —  Furness  (p.  408) 
thinks  that  Lear's  'Good  morrow'  (II,  iv,  129)  argues  for 
Eccles,  who  makes  the  whole  of  Act  II  with  Sc.  i— vi  of 
Act  III  to  take  place  in  one  night!  But  this  greeting  of 
Lear's  is  certainly  ironical  (cf.  p.  223).  We  must  suppose 
the  sun  well  on  its  course  now,  for  174  lines  later  in  the 
same  scene  (II,  iv,  303)  'the  night  comes  on',  rapidly,  and 
eight  lines  later  fctis  a  wild  night'.  There  is  really  no  am- 
biguity  about  the  lapse  of  time  from  II,  i  to  m,  vi.  The 
hours  run  now  fast,  now  slow,  but  their  course  is  clearly 
marked.  Beginning  late  in  the  evening  in  II,  i,  we  find 
Com.  and  Reg.  aniving  before  midnight  (II,  i,  103);  Eent 
commanded  to  follow  (II,  iv,  36),  arrives  soon  after,  and  as 
we  should  expect,  before  that  dainty  personage,  the  Steward, 
whose  'Good  dawning'  (II,  ii,  1)  shows  the  time  of  his  arrival 
to  be  after  midnight  Kent  is  put  into  the  Stocks  shortly 
before  dawn  (II,  ii,  165,  'good  raorrow'),  and  falls  asleep  as 
the  day  begins  to  break.  His  'Fortune,  good-night'  (II,  ii, 
180)  is  quite  natural,  since  he  is  now  going  to  sleep.  Edgar's 
appearance  (II,  iii)  allows  Eent  to  get  some  sleep  before 
Lear  comes.  Then  the  events  of  more  than  a  year  in  the 
history  (stay  with  Reg.,  return  to  Gon.)  are  crowded  into  one 
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long,  short  day,  which  merges  into  night  as  Lear  is  cast 
forth  into  storm  and  darkness  (II,  iv).  And  the  night  lasts 
(III,  i — vi)  tili  the  departure  to  Dover  to  'corafort  and  pro- 
tection' brings  in  a  new  day. 

According  to  II,  ii,  31  it  is  but  two  days  since  Gon.'s 
outburst,  yet  Kent  has  received  his  letter  from  Cordelia, 
and  that  night  he  sends  the  Gentleman  to  Dover  where  he 
will  find  her  with  the  French  forces.  To  suppose  that  Sh. 
was  not  conscious  of  the  actual  insufficiency  of  the  "short 
time"  for  such  preparations  would  be  as  unreasonable  as  to 
say  that  Marlowe  hoped  to  occupy  half  an  honr  with  seventeen 
lines  of  blank  verse.  Plainly  there  is  a  double  time-reckoning. 
The  blows  that  are  to  subdue  Lear  must  fall  in  rapid  suc- 
cession.  The  dramatic  interest  causes  the  historic  time  to 
be  forgotten.  Many  of  the  time-allusions  are  meant  to  serve 
only  an  immediate  purpose.  Kentfs  fctwo  days'  is  rather  a 
circumstance  added  to  give  force  to  his  denial  of  the  Ste- 
ward's  assertion  than  a  reminder  of  the  lapse  of  time.  It 
is  for  us  who  read  the  play  —  a  class  of  admirers  Sh.  never 
bargained  for  —  and  collect  and  collate  the  scattered  time- 
allusions,  that  they  produce  inconsistency.  We  aßk  the  con- 
jurer  to  do  the  trick  slowly,  and  the  illusion  is  dispelled. 

In  placing  so  much  of  the  tragedy  in  the  night,  Sh. 
follows  —  to  some  purpose  —  a  literary  tradition.  Nashe 
in  his  Terrors  of  the  Night,  1594,  teils  us  that  'when  anie 
Poet  would  describe  a  horrible  Tragicall  accident:  to  adde 
the  more  probabilitie  &  credence  vnto  it,  he  dismally  be- 
ginneth  to  teil,  how  it  was  darke  night  when  it  was  done, 
&  cheerful  daylight  had  quite  abandoned  the  firmament\  — 
In  OP  Leir  and  Perillus  are  to  be  murdered  before  daybreak. 

In  view  of  Spedding's  proposed  re-division  of  Acte  IV 
and  V  (cf.  Furness,  p.  312 — 15)  it  is  worth  while  to  look  at 
the  battle  in  OP,  not  because  it  can  be  thought  to  have  in- 
fluenced  Sh.,  but  because  it  helps  us  to  see  why  Spedding's 
proposal  must  be  rejected.  Gallia  has  landed  unexpectedly 
and  captured  Dover.     Leir  receives  the  Submission  of  lthe 
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chief e  of  the  town1  (Sc.  30).  At  1.  40  a  Drum  is  heard; 
two  lines  later  Enter  Comwall,  Cambria,  Gonorill,  Bagan, 
and  the  army.  (When  last  we  saw  these  two  couples,  they 
were  at  their  respective  homes  in  Comwall  and  Cambria, 
and  knew  nothing  of  the  intended  invasion,  which  takes  even 
the  watchmen  at  the  beacon  entirely  by  surprise.)  At  the 
end  of  Sc.  30  Exeunt  both  Armies.  Then  Sound  (darum: 
Excursiom.  Mumford  must  chase  Cambria  away:  then  cease: 
Enter  Comwall. 

Com.  The  day  is  lost,  our  friends  do  all  reuolt. 
Thusthe'glorious  victory'is  won  in  evenless  time than  the  battle 
is  lost  in  K.  L.  (Gallia  in  Sc.  26  hopes  to  reach  Britain  4in 
four  houres  sayle'  and  'in  fiue  houres  more'  to  have  brought 
about  their  'wish'd  desires\  namely  a  glorious  victory  and 
the  restoration  of  Leir).  Craig  (p.  224)  agrees  with  Spedding 
that  the  battle  is  very  inadequately  described  in  K.  Ly 
but,  he  writes,  'an  Elizabethan  dramatist  who  wished  to 
represent  the  British  forces  defeated  by  those  of  France  under 
any  conditions  had  a  hard  task.  He  knew  by  experience 
that  it  was  his  wisest  course  to  make  the  reference  to  it  as 
brief,  as  nnimportant,  as  possible'.  This  might  possibly  ac- 
count  for  the  meagreness  of  description  in  the  OP  battle, 
but  cannot  apply  to  K.  L.  where  of  course  the  British  forces 
are  victorious.  Craig's  curious  error  is  complementary  to  that 
of  Bayne  (Transactions,  1880—82,  I,  223):  lThe  historical 
legend  .  .  .  included  a  French  invasion  and  a  defeat  of  the 
French  army.  (!)  With  these  Sh.  could  not  and  would  not 
dispense\  8pedding's  proposal  seems  to  me  a  great  raistake, 
due  to  the  modern  elaborate  Staging  of  Shakespeare,  where 
realistic  scenery  and  display  do  not  compensate  for  a  lack 
of  appreciation  of  the  inner  harmony.  As  an  instance  of 
this  I  may  cite  Possarfs  adaptation  of  K.  L.  (König  Lear, 
für  die  Darstellung  bearbeitet  von  Ernst  Possart,  München 
1875),  in  which  Trompetenfanfare,  Hochrufe,  Erneute  Fanfare 
Stürmische  Hochrufe,  Dreimalige  langhaltende  Trompeten- 
fanfare precede  the  first  entrance  of  the  king,  whereupon 
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again  Dreimalige  Hochrufe;  die  Ritter  schlagen  mit  den 
Schwertern  an  die  Schilde.  All  this  to-do  does  not  conipen- 
sate,  I  say,  for  the  Omission  of  the  Coronet.  And  Lear  is 
accompanied  by  the  Fool:  König  Lear  besteigt  die  Stufen 
des  Thrones.  Der  Narr  setzt  sich  zu  seinen  Füssen.  This 
shows  a  lamentable  disregard  for  the  poet's  intentions,  for, 
as  Coleridge  points  out,  Sh.  prepares  for  the  introduction  of 
the  Fool,  who  first  appears  at  I,  iv,  107,  'by  bringing  him 
into  living  connection  with  the  pathos  of  the  play'  (cf.  Furness, 
p.  65).  Now  in  the  other  Shakespearean  battles  which 
Spedding  compares  with  this  of  K.  L.  we  are  shown  im- 
portant  characters  taking  an  active  part.  Those  other  battles 
are  described  more  fully  simply  because  in  them  some  of 
the  chief  characters  are  developed.  In  the  OP  battle  a  little 
fighting  gives  the  coraic  hero  Mumford  an  opportunity  to 
shine,  while  Cambria  turns  out  a  coward.  In  K.  L.  it  is 
otherwise.  Neither  Lear  nor  Cordelia  take  part  in  the  actual 
fighting.  Monsieur  la  Far  is  the  French  general,  and  we 
are  not  interested  in  him  in  the  slightest  degree.  Edgar 
takes  no  part,  nor  Gloucester.  There  are  reasons  why  Al- 
bany  and  Eent  shouJd  not  be  shown  fighting  on  opposite 
sides.  Although  the  result  is  so  important,  the  battle  in  itself 
is  of  no  importance  whatever,  unless  it  is  spectacle  we  want, 
and  not  development  of  character.  Lear  and  Cordelia  have 
to  be  on  the  losing  side  and  to  be  taken  prisoners.  Why 
prolong  the  agony?  Spedding  proposes  an  inter-act  while 
the  armies  fight  to  'appropriate  music'.  Of  all  the  tasteless 
emendations  in  the  New  Variorum  K.  L.,  this  early  Victorian 
specimen  seems  to  me  the  very  worst  Close  Act  IV  at  IV, 
ii,  5,  'and  let  the  interval  between  the  Acts  be  filled  with 
some  great  battle-piece  of  Händel,  and  nothing  more,  I  think^ 
could  be  hoped  or  wished*.  Nothing  whatever.  The  effect 
would  be  paralysing. 

27.  Place.  Geoffrey  leaves  us  as  much  in  the  dark 
as  does  Sh.  as  to  where  Leir  holds  his  court,  and  where  he 
stays  with  Gon.     Leir,  we  know,  built  Leicester,  and  was 

Palaestra.    XXXV.  17 
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there  buried,  but  the  chief  town  in  Britain  was  Troja  Nova, 
Trinovantum,  Troynovant,  London,  founded  by  Brutus  (GeoftI, 
xvii).  There  Eul.  Hist  makes  Leir  to  be  crowned  again, 
and  in  OP  Leir  holds  bis  court  at  Troynovant  (et  Sc.  5). 
Oeoffrey  does  not  teil  us  whether  the  dukes  on  gaining 
possession  each  of  half  Britain  continue  to  reside  in  their 
former  provinces,  but  later  aecounts  make  Leir  journey  from 
Scotland  to  Cornwall  and  back.1)  In  OP  Leir  and  Perillus 
make  a  very  fatiguing  journey  on  foot  from  Cornwall  to 
the  'stately  palace'  (Sc.  15)  in  Cambria,  and  thence  to  some- 
where  on  the  coast,  where  they  take  passage  with  some  'ma- 
riners,  to  France.  By  the  time  they  meet  Cordella  they  are 
almost  dying  of  hunger  and  weariness  (Sc.  24).  Sh.'s  Lear 
travels  from  Gon.'s  4palace'  (I,  iv,  267),  wherever  it  may 
have  been,  to  'Gloucester'  on  horseback,  as  befits  the  master 
of  a  train  of  knights;  and  thence,  it  seems,  is  carried  in  a 
litter  to  Dover,  a  journey  which  must  also  be  made  by  the 
blind  Gloucester,  led  by  Edgar.  As  Karitia,  the  port  at 
which  Geoffrey  lands  Leir,  is  sometimes  identified  with  Calais, 
so  Dover  seems  the  natural  objeetive  of  the  French  ex- 
pedition.  But  it  is  only  mentioned  in  one  Version,  Eul. 
Hist,  before  OP.  Sh.  in  choosing  Dover  rather  than  any 
other  cof  our  best  ports',  where  too  the  French  had  beeret 
feet'  (III,  i,  32),  follows  OP.  It  seems  curious  that  imme- 
diately  after  dividing  his  kingdom,  Lear  should  go  to  Gon.'s 
4court'  (I,  iv,  264),  and  the  late  royal  residence  be  left  un- 
oecupied,  but  Sh.  saw  no  reason  to  depart  from  OP,  where 
Cornwall  and  Cambria  desert  Troynovant  and  go  back  to 
their  own  kingdoms. 

The  only  scene  of  action  definitely  named,  besides  Dover, 
is  Gloucester.    The  earl  of  Gloucester's  'house',  which  Rowe 


l)  Gon.  lives  in  Scotland  or  Albany  in  Lay,  BS,  GRI,  Wavrin, 
Warner,  MfM,  FQ;  in  Cornwall  in  OP.  Reg.  lives  in  Cornwall  in  MB, 
Lay,  BS,  RM,  FPB,  EPB,  GRI,  Cxt,  Wavrin,  Rast,  MfM;  in  Waoe  by 
an  error  (v.  1942)  which  his  followers  correct,  in  Scotland;  in  Cambria 
in  OP. 
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and  editors  generally  call  a  Castle  without  authority  from  the 
original  editions,  is  situated  in  a  lonely  neighbourhood,  the 
character  of  which  perhaps  varies  somewhat  according  to  re- 
quirements.  When  Lear  is  to  be  shut  out  into  the  storm, 
Gloucester  says  for  many  miles  about  there's  scarce  a  bush' 
(II,  iv,  304).  Hence  Rowe's  Heath,  which  has  become  as 
mnch  a  part  of  the  tragedy  as  if  Sh.  himself  had  written 
the  direction.  Bat  clearly  Oloncester's  emotion  caused  him 
to  exaggerate  the  desolate  nature  of  the  country,  for  when 
Edgar  had  to  hide,  he  was  lucky  enough,  without  needing 
to  'fly  far',  to  find  a  hollow  tree  (II,  iii,  3).  One  would 
perhaps  be  unwilling  to  part  with  the  heath,  yet  it  must 
be  said  that  the  accepted  scene-beadings  convey  an  im- 
pression  of  Lear's  having  wandered  far  from  Gloucester's 
house  which  is  not  supported  by  the  text  Capell  places  III, 
ii  in  another  part  of  the  heath,  changing  the  scene  quite  need- 
lessly  from  that  of  HI,  i.  If  we  disregard  these  scene-headings 
and  read  the  text  it  is  perfectly  piain  that  the  whole  of 
Act  III  takes  place  not  far  outside  Gloucester's  house,  or 
eise  inside  it.  At  the  end  of  III,  i,  Kent  and  the  Gentle- 
man separate  to  seek  the  king  in  the  dark  night  of  foul 
weather,  Kent  going  back  to  the  house  (III,  ii,  65).  He  that 
first  lights  on  him  must  holla  the  other.  They  hope  to  find 
him,  then,  not  far  away.  The  scene  of  III,  ii  —  the  same 
as  that  of  ELI,  i  —  is  in  the  immediate  neighbourhood  of 
the  house  ('this  hard  house  .  .  .  which  even  but  now,  de- 
manding  after  you,  denied  me  to  come  in',  III,  ii,  63  —65), 
and  is  also  close  by  the  hovel  (lhard  by  here  is  a  hovel', 
1.  61),  which  is  itself  so  near  the  house  that  when  they 
leave  it  to  lgo  into  the  house',  Gloucester  begs  for  silence 
lest  they  be  discovered,  'No  words,  no  word:  hush'.  While 
Rowe's  different  parts  of  a  heath  are  misleading,  Theobald's 
Farmhouse  for  HI,  vi  leads  to  downright  confusion.  This 
farmhouse,  whether  adjaining  the  Castle  (Malone)  or  not, 
cannot  be  justified  from  the  text,  and  I  can  find  nothing 
that  may  have  suggested  it  except  the  old  tenant  of  Glou- 

17* 
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cester's  (IV,  i,  12).  But  tenant,  according  to  AI.  Schmidt, 
Stands  for  vassal,  servant1)  Capell's  Boom  in  some  of  the 
oid-buildings  of  the  Castle  is  far  preferable,  although  we 
might  perhaps  be  still  more  exacL  Kenf  s  plan,  IQ,  ii,  62> 
is  to  have  Lear  take  shelter  in  a  hovel  hard  by  (the  hovel 
corresponds  to  that  'certain  hdllow  rocke'  in  the  Arcadia) 
which  Kent  no  doubt  discovered  while  searching  for  the  king« 
It  lies  apparently  in  the  direction  of  the  house,  since  that 
was  the  way  Kent  had  taken  and  come  back  (cf.  III,  i  50,  54 ; 
ii,  39).  Meanwhile  Kent  will  return  to  lthis  hard  house* 
(IQ,  ii,  64)  and  fofce  their  scanted  courtesy.  While  in 
another  scene,  however,  (III,  iv)  he  is  still  trying  to  persuade 
Lear  ,into  the  hovel,  Gloucester,  guided  by  Edgars  shout 
(I.  79),a)  comes  upon  them  (L  130),  and  begs  Lear  (1. 153— 158) 
to  go  back  with  him  fcinto  the  house'  (Kent,  1.  161),  which  is 
of  course  the  same  house  as  before,  Gloucester  's  house,  not 
a  farm-house:  — 

Go  in  with  me;  my  duty  cannot  softer 

To  obey  in  all  your  daughters'  hard  commands; 

Tbough  their  injunction  be  to  bar  my  doors, 

And  let  this  tyrannous  night  take  hold  upon  you, 

Yet  have  I  ventured  to  come  seek  you  out, 

And  bring  you  where  both  fire  and  food  is  ready  — 

Gloucester  orders  Edgar  back  into  the  hovel  (L  179),  but  at 
Kent's  Suggestion,  to  prevail  upon  the  king,  they  take  the 
Bedlam  with  them.  All  exeimt,  not  by  any  meaös  into  the 
hut  as  in  'Schlegel-Tieck1  —  Lear  never  enters  the  hovel 
at  all,  in  spite  of  IV,  vii,  39  —  but  towards  the  höuset 
where  they  gain  entry  presumably  by  a  side-door,  a  postern 
gate  if  we  keep  Kowe's  castle,  to  a  room  in  the  servants* 


x)  Though  the  word  certainly  had  its  modern  meaning  at  times. 
Cf.  Cyuile  and  Vnciuyle  Life,  1579,  p.  62  (ed.  Hazlitt,  Roxburghe  Lib. 
1868) :  4those  Tennauntes  haue  best  peny  worthes  of  their  Farmes,  whose 
Landlordes  do  least  know  the  Lande,  or  dwell  furthest  from  it*.  * 

*)  This  'alow:  alow,  loo,  loo1  represents,  to  my  mind,  not  a  shont^ 
but  the  noise  of  the  Bedlam's  hörn.  ' 
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quarters.  Gloucester's  servants  are  true  to  him.  We  may 
be  sure  that  the  brave  fellow  who  in  III,  vii  loses  his  life 
for  his  master,  had  a  hand  in  preparing  the  'fire  and  food'. 
The  room  in  which  the  king  appears  in  III,  vi,  though  ill 
according  with  Gloucester's  idea  of  the  hospitality  due  to 
his  sovereign  (HI,  vi,  1 — 3),  is  yet  supposed  to  be  furnished 
with  some  degree  of  cojufort  (cf.  the  cuslüons,  1.  36,  Qt; 
joint-stool,  1.  50,  Qt ;  curtains,  1.  90).  That  this  room  actu- 
ally  was  in  the  same  building,  Gloucester's  house,  as  we  are 
all  along  led  to  suppose  by  the  original  editions,  is  finally 
shown  by  the  Steward's  report  to  Cornwall  in  the  next  scene, 
III,  vii,  15.  Those  knights  of  Lear's,  hot  questrists  after 
their  master,  could  not  have  'raet  him  at  gate',  if  the  room 
in  the  preceding  scene  were  anywhere  but  in  the  house 
itself,  for  after  the  plot  had  been  discovered  and  the  need 
for  extreme  caution  urged  (III,  vi,  end),  Kent  would  have 
avoided  passing  the  yery  gate  with  the  litter,  had  the  start- 
ing-point  been  anywhere  eise.  No  modern  edition  that  I 
have  seen  gives  its  readers  a  chance  of  formiug  a  clear  idea  of 
Lear's  movements  in  Act  III.  Editors  are  much  to  blame 
for  retaining  the  old  erroneous  localisations  of  scenes.  We 
want  Shakespeare,  not  Rowe,  Theobald,  etc.  To  call  Glou- 
cester's house  a  castle  without  any  explanation  is  misleading; 
the  hectih  is  not  authentic;  and  is  responsible,  among 
other  misconceptions,  for  the  emendation  'wide  field'.  III, 
iv,  117,  accepted  by  Furness  and  others,  in  spite  of  the 
Svild  field'  of  both  Fj  and  Q,;  but  to  bring  a  farrn-haiise 
into  the  play  at  all  is  utterly  unjustifiable,  and  leads  to  in- 
tolerable  confusion.  Perhaps  Gloucester's  words,  HI,  iv,  168, 
'His  daughters  seek  his  death',  deter  editors  from  bringing 
Lear  back  to  Gloucester's  house,  but  tliey  only  express  the 
conclusion  which  Glou.  draws  from  the  barbarous  treatment 
and  particularly  the  exposure  (cf.  III,  iv,  106)  to  which  Lear 
has  been  subjected.  It  is  not  tili  Lear  is  in  the  house,  and 
Glou.  goes  in  search  of  additiönal  coipforts  (III,  vi,  2)  that 
tbe  latter  overhears  'a  plot  of  death'  (III,.  vi,   97).     If  Lear 
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is  to  be  taken  into  any  other  than  that  same  house,  so  fate- 
ful  both  for  him  and  Edgar,  Kent's  warning  at  the  end  of 
III,  vi,  loses  its  point,  and  Edgar's  'Childe  Rowland  to  the 
dark  tower  came'  mucb  of  its  raagic.  The  room  in  III,  vi 
is  a  room  in  Gloucester's  house,  probably  in  the  servants* 
quarters, 

Dr.  Koppers  theory  that  in  E.  L.  'sämtliche  örtlichkeiten 
der  Handlung,  mit  der  einzigen  natürlichen  Ausnahme  von 
Dover,  völlig  in  der  Luft  stehen'  (p.  51),  is  based  on  an 
insufficient  study  of  the  text  His  objection  to  the  placing 
of  I,  iii  and  iv  at  Albany's  palace  that  there  is  no  mention 
of  it  'in  der  Dichtung  und  in  dem  Texte  derselben'  (p.  152) 
shows  that  he  has  not  considered  I,  iv,  264,  267,  Gon.'s 
allusion  to  'this  our  court'  as  a  (graced  palace'.  Goneril's 
palace  it  seems  to  be  rather  than  Albany's,  but  EoppePs 
objection  is  groundless.  His  remarks  on  Dover  Castle  and 
Dover  Cliff  must  be  quoted  at  length:  — 

5.  3.  245  ist  von  einem  nur  gedachten  „Castle"  die  Rede,  in 
welches  Lear  and  Cordelia  nach  der  Schlacht  geführt  werden,  und  das  man, 
wenn  man  will,  auf  Dover  Castle  beziehen  kann.  Dieses  und  der  — 
imaginäre  —  Sturz  Gloster's  vom  Felsen  bezieht  sich  —  auch  nur  in 
Gedanken  —  auf  Dover  Cliff.  (Wenn  Schmidt  zu  Moberley's  Be- 
merkung, daß  keine  Stelle  des  Ufers  bei  Dover  der  Schilderung  völlig 
entspreche,  sagt  es  sei  „allerdings,  was  man  Shakespeare's  Cliff  nannte, 
von  einer  Eisenbahngesellschaft  abgesprengt  worden",  so  ist  diese 
Erklärung  überflüssig.  Denn  Edgar  bringt  ja  den  blinden  Vater,  der 
ins  Meer  springen  will,  nicht  auf  die  Klippe,  und  wenn  er  ihn 
täuscht,  so  ist  auch  seine  Schilderung  frei  erfunden.) 

We  ought  to  avail  ourselves  of  the  permission  to  ident- 
ify  the  Castle  at  Dover  with  Dover  Castle,  for  it  was  un- 
doubtedly  Dover  Castle,  and  not  a  Castle  'in  der  Luft*  that 
Sh.  meant  to  suggest  That  building  was  believed  in  Sh.'s 
days  to  date  from  pre-Roman  times,  and  is  therefore  very 
appropriately  introduced  into  King  Lear.  Cf.  Lyly,  Euphues 
and  his  England,  ed.  Arber,  p.  250,  'Yonder  white  Cliffes 
which  easily  you  may  perceiue,  are  Douer  hils,  where-vnto 
is   adioyning  a  strong  and  famous   Castle,    into    the  which 
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Julius  Caesar  did  enter'.  As  to  the  Cliff,  Schmidt's  remarks 
are  incorrect,  but  surely  not  so  superfluous  as  those  of 
Eoppe).  Did  ever  anyone  but  Gloucester  believe  he  was 
brought  to  the  top  of  the  cliff?  But  the  description  is  not 
'frei  erfunden',  since  Edgar  puts  in  the  'local  colour'  of  the 
sampire-gatherer  (IV,  vi,  15)  and  afterwards  the  epithet 
'chalky'  (1.  57) *)  to  convince  his  father,  who  in  IV,  i  had 
asked  to  be  brought  to  a  certain  cliff  at  Dover,  that  it  was  a 
cliff  at  Dover  he  described.  The  cliff  blown  up  sixty  years 
ago  was  the  Round  Down  Cliff.  The  Dover  corporation 
recently  rejected  a  proposal  to  level  what  in  spite  of  Koppel 
will  continue  to  be  known  as  Shakespeare's  Cliff  (cf.  The 
Standard,  London,  July  31,  1902,  p.  4).  —  P.  51,  note  2, 
Koppel    states   that    IV,  v  'spielt  ihrem   Inhalt   nach    bei 

Regan  (den  Ausgaben  nach  „in   Gloster's  Schloß'4) 

Edmund,  der  bei  Regan  seinen  Aufenthalt  hat  (den  Ausgaben 
nach  ist  es  umgekehrt)'.  This,  like  Baudissin's  placing  IV, 
v  at  'Regan's  Schloß'  is  due  to  Omission  to  consider  1.  24 
of  the  scene,  Reg.  '.-  .  .  at  her  [Gon.'s]  late  beinghere,  She 
gave  stränge  eliads  and  most  speaking  looks  to  noble  Edmund', 
which  plainly  indicates  that  Reg.  is  still  at  Gloucester's  house. 
On  p.  148  Koppel  returns  to  this  point,  having  meanwhile 
noticed  that  line.  He  is  conscious  now  that  to  have  one 
scene  (IV,  v)  placed  alone  in  a  fresh  locality  would  be  extra- 
ordinary;  remarks  that  Gon.  not  knowing  of  Cornwall's  death 
sends  Edm.  back  to  him  (IV,  ii,  25);  but  fails  to  weigh  IV, 
ii,  84  (Qon.  [Reg.]  being  widow,  and  my  Gloucester  with 
her)  with  IV,  ii,  81,  where  the  Messenger  bringing  the  news 
of  CornwalFs  death  teils  Alb.  that  Edm.  is  back  again  with 
Reg.  where  they  were  before,  i.  e.  at  Gloucester's  house  (IV, 
ii,  91,  Mes.  I  met  him  back  again).  The  astounding  result 
is  that  Koppel  instead  of  abandoning  his  theory,  calls  upon 
Sh.   to   fall   in    line   with   his    editors    and   kow-tow  to    it 


*)  Sarrazin,  Sh.'s  Lehrjahre,  1897,  p.  100  mentions  two  referenoes 
in  Sh.  to  England's  chalky  cliffs,  bat  omits  'this  chalky  boome'.  His 
inference  is  therefore  unsafe. 
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(p.  149):  —  4es  zeigt  sich  somit  in  jenen  Worten  („bei 
ihrem  letzten  Hiersein")  ein  Widerspruch  zu  Dem  was  S.  147 
etc.  wohl  klar  erwiesen  ward,  daß  der  ganzen  Situation  nach 
der  Auftritt  bei  Regan  spielen  muß'.  It  is  impossible,  Koppel 
admits  (p.  149)  for  Gon.  and  Edm.  to  have  been  together 
with  Reg.  again  since  they  were  all  together  at  Glou.'s  house 
(tili  HI,  vii,  21):  this  'erweist  sich  als  unmöglich';  tbough 
that  impossibility  is  much  more  possible  (viel  eher  möglich) 
than  that  Sh.  could  have  intended  Reg.  to  be  still  there  (yet 
why  she  should  hurry  home  and  leave  her  husband  dead 
or  dying  is  beyond  me  to  imagine,  and  Koppel  does  not 
explain).  But  Koppel  labours  under  an  illusion  when  he 
says  it  was  'klar  erwiesen'  on  p.  147  etc.  that  IV,  v  must 
be  'bei  Regan'.  On  p.  147  the  only  argument  is  Koppel's 
opinion  that  'das  Natürliche  ist,  daß  Edmund  bei  Regan 
weilt'.  We  have  here  as  vicious  a  circle  as  one  could  wish 
to  meet  IV,  ii,  25,  84,  91,  as  they  agree  perfecüy  with 
IV,  v,  24  must  also  be  contradictions.  To  what?  To  nothing 
but  Koppel's  view  of  'das  Natürliche',  which  here,  as  not 
infrequently,  falls  into  the  category  of  impossible  impossi- 
bilities.  —  Regan  in  IV,  v  is  still  at  Gloucester's  house. 

But  where  is  Gloucester's  house?  According  to  Koppel, 
it  is  'in  der  Luft\  The  exact  proleptic  force  of  'Gloucester* 
in  I,  v,  1,  is  one  of  the  most  puzzling  things  in  the  play. 
Koppel  assures  us  that  'Gloucester'  Stands  not  for  a  place 
but  for  the  earl.    The  opening  of  I,  v,  must  be  quoted  here: 

Lear.  Go  you  before  to  Gloucester  with  these  letters.  Acquaint 
my  daughter  no  further  with  any  thiog  you  know  than  comes  from 
her  demand  out  of  the  letter.  If  your  diligence  be  not  speedy,  I 
shall  be  there  afore  you. 

Kent.    I  will  not  sleep,  my  lord,  tili  I  have  delivered  your  letter. 

Koppel  Starts  off  with  the  surprising  Statement  that  'letters* 
in  Lear's  phrase  (I,  v,  1)  means  'nicht  „Brief"  wie  die  Aus- 
gaben erklären,  sondern  „Briefe",  an  Gloster  und  Regan 
gerichtet'.  Before  assuming  an  error  in  all  editions  it  would 
seem  advisable   to  have  some  evidence  to  fall  back  upon. 
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The  Sh.-Lexicon  says  that  Sh.  appareiitly  uses  letters  some- 
times  for  letter,  but  that  use  is  beyond  question.  Letters 
in  the  sense  of  an  epistle  occurs  in  E.  L.  (not  to  go  outside 
thi8  play)  in  Qx  and  ¥1  without  any  doubt,  three  times: 
II,  ii,  39,  II,  iv,  28,  33;  it  occurs  in  Qj  alone,  while  Fj 
Teads  the  equivalent  letter^  three  times:  II,  iv,  186,  IY,  v, 
6,  14.  Letters  is  also  better  taken  in  the  Singular  sense, 
though  it  would  be  possible  to  argue  for  'Briefe',  three 
times:  III,  vii,  42,  IV,  vi,  253,  262.  This  apparently  indis- 
criminate  use  (unless  the  plural  'these  letters'  is  more  cere- 
monious)  of  letters  and  letter  in  Sh.'s  time  is  well  illustrated 
by  OP,  where  letters  Stands  for  an  epistle  15  times,  a  plural 
pronoun  (them)  5  times,  and  the  Singular  letter  10  times. 
Several  times  in  OP  we  find  both  letters  and  letter  used  in 
close  proximity,  as  in  the  passage  from  K.  L.  above,  for  the 
same  epistle.  And  here  I  must  point  out  that  Koppel  nowhere 
in  the  course  of  an  argument  extending  over  many  pages 
(40 — 51)  either  takes  into  consideration  himself,  or  quotes 
for  his  readers'  benefit,  the  reply  of  Kent  to  Lear  (see  above), 
where  the  Singular  letter  makes  it  at  once  extremely  im- 
probable that  letters  means  'Briefe'.  Koppel's  reasoning  is 
based  throughout  on  his  own  unwarranted  assumptions.  On 
p.  41  he  states  that  letters  means  'Briefe'  and  Oloucester  the 
earl,  not  a  place.  It  is  not  tili  p.  50  that  he  advances  proofs 
for  the  latter  assertion,  and  those  proofs  are  furnished  en- 
tirely  by  the  previous  false  hypothesis,  that  letters  means 
4  Briefe*.  We  must  look  into  the  matter  a  little  more  closely. 
According  to  Koppel  (p.  41)  Lear  gives  Kent  two  letters 
to  deliver,  addressed  to  Gloucester  and  Began.  Began  and 
Gloucester  would  be  a  less  question-begging  way  of  putting 
it,  for  there  is  not  the  slightest  hint  anywhere  in  the  play 
that  Lear  sent  a  letter  to  the  earl  of  Gloucester.  This  letter 
was  sent  to  announce  Lear's  visit  (p.  41,  note  1).  But  why 
could  not  Kent  deliver  a  verbal  message?  Curan  has  no 
letter  to  Gloucester  to  announce  the  visit  of  Corn.  and  Beg.; 
he  gives  him  notice  verbally,  and  Glou.  knows  no  reason  for 
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their  Coming  (II,  i,  2,  81,  120).    A  letter  is  sent  in  K.  L 
only  when  there  is  something  to  impart  which  cannot  well 
be   entrusted  to  a  messenger.     Reg.   suspects  some  seoret 
in  Gon.'s  letter  to  Edm.    'Why  should  she  write  to  Edmund  \ 
she  asks  the  Steward,  'Might  not  you  transport  her  messages 
by  word?'  (IV,  v,  19).    The  natural  inference  from  Lear  s 
command   and  Kent's  reply  (which  Koppel  suppresses),    is 
that  Eent  has  one  letter  to  deliver,  and  that  to  Regan.     It 
must  be  delivered  as  soon  as  possible.    Kent's  diligence  (a 
quality  he  is  proud  to  possess,  I,  iv,  38)   must  be  speedv. 
But  Koppel  would  have  us  believe  that  Kent  goes  first  to 
the  earl  of  Gloucester  (p.  41)  whose  house  is  not  on  the 
way  (p.  46,  note  1)  from  Gon.'s  palace  to  Reg.'s  home:  and 
further  that  Gon.  knowing  Lear's  purpose  to  go  to  Glou- 
cester's  house,  mentions  this  in  her  letter  to  Reg.  advising 
her  to  leave  home  and  go  to  the  same  place,  Gloucester's 
house,  where  she  too  will  go,  in  order  that  they  may  con- 
front   their  father  together.     All  this  latter  assumption   is 
necessary  from  Koppel's  Standpoint  to  explain  Reg.'s  remark 
on  Gon.'s  arrival,  II,  iv,  187,  This  approves  her  letter,  that 
she  would  soon  be  here'.     But  a  much  simpler  explanation 
is  afforded  by  the  natural  assumption  that  Gloucester's  house 
lies  on  the  way  from  Gon.'s  to  Reg.'s  home;  which  Koppel 
will  not  allow  (cf.  inf.  p.  270,  note.) 

Dr.  Koppel  expounds  Lear's  order  to  Kent  as  follows 
(p.  41):  —  'Genauer  bedeutet  die  Rede  wohl:  „Eil'  Du  mit 
diesen  Briefen  voraus,  —  und  zwar:  zuerst  zu  Gloster,  dem 
Du  den  einen  der  Briefe  geben  sollst,  (der  mich  ihm  meldet) 
und  dann  zu  meiner  Tochter  mit  dem  anderen;  ihr  aber 
sag'  nichts  weiter  .  .  ."  etc.  —  Lear's  wits  must  indeed  be 
in  his  heels  if  tbis  is  what  he  means.  Kent  by  his  reply 
shows  that  he  does  not  understand  a  half  of  all  this,  and 
in  fact  that  he  believes  he  has  only  one  letter  to  deliver. 
Surely  we  should  be  granted  an  exposition  of  Kent's  reply 
as  well.  How  little  weight  is  credited  to  this  explanation  is 
apparent   from   the   alternatives  offered   on  p.  44 — 46:  — 
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when  writing  I,  v,  lff.  Sh.  may  have  overlooked  n,  iv, 
27 ff.,  II,  i,  103,  124,  and  other  trifles,  or  better  (p.  46), 
after  writing  these  later  passages  Sh.  forgot  to  modify  the 
first  into  harmony  with  them.  Yet  this  critic  protests  that 
we  ought  to  exercise  caution  in  discussing  apparent  dis- 
crepancies  (p.  69). 

(Dr.  Koppel  has  a  special  department  for  'Incongruities', 
which  he  calls  in  one  place,  p.  68,  'entschiedene  Mängel', 
and  from  which  he  infers  'offenbar'  a  shorter  recension  of 
the  play  (cf.  sup.  p.  200,  note).  One  of  these  decided  faults 
is  that  Kent  does  not  'holla  the  other'  searcher  for  the  king 
in  III,  ii,  as  he  had  proposed  in  III,  i,  (p.  67).  Another 
has  been  referred  to  above,  p.  210,  note.  Again,  Sh.  com- 
pletely  forgot  Monsieur  la  Far  after  IV,  iii!  But  a  com- 
plete  collection  of  material  should  be  made  before  setting 
up  a  theory.  Here  are  some  additional  'Ungenauigkeiten' 
which  are  not  included  in  Dr.  Koppel's  collection:  —  Kent 
in  the  Stocks,  II,  ii,  163,  promises  to  whistle,  bat  he  does 
not  What  an  oversight!  Again,  Lear  appears  to  intend 
sheltering  in  the  hovel,  HI,  ii,  69,  71,  bat  he  never  enters 
it.  Glou.  at  III,  iv,  158  promises  to  bring  Lear  where  fire 
and  food  is  ready,  but  we  hear  nothing  further  of  fire  and 
food.  Edgar  promises  to  bestow  Glou.  with  a  friend,  IV, 
vi,  293,  but  the  friend  turns  out  to  be  only  a  tree,  V,  ii,  1. 
If  such  a  thorough  critic  as  Delius  was  deluded  into  the 
belief  that  Kent  had  sent  a  letter  in  III,  i,  by  the  Gentle- 
man to  Cordelia,  then  we  may  be  sure  that  Sh.'s  audience 
did  not  notice  any  discrepancy.  And  if  a  specialist  on  such 
matters  fails  to  remark  those  similar  'Ungenauigkeiten'  which 
I  have  mentioned,  and  others  which  I  have  not  raentioned, 
it  is  clear  that  he  does  not  exercise  that  foresight  which 
he  commends  to  others,  when  he  writes  of  decided  faults, 
or  draws  conclusions  for  the  relationship  of  Ql  to  FJ. 

On  p.  50  Dr.  Koppel  begins  to  show  why  Gloucester 
must  mean  the  earl.  No  one  among  the  millions  who  have 
seen  the  play,  he  says,  will  ever  have  taken  Gloucester  to 
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signify  a  place,  'nachdem  mit  dem  Worte  Gloster  stets  im 
Stücke  vorher  die  Person  des  unglücklichen  Grafen  be- 
zeichnet worden  ist1.  Only  a  clever  commentator,  but  not 
clever  enough,  we  are  told,  could  have  happened  upon  the 
idea  that  Gloucester  meant  a  place.  I  am  not  in  a  position 
to  consult  those  millions,  from  whom,  I  suppose,  all  com- 
mentätors  who  have  recorded  their  opinion,  except  Dr.  Koppel, 
are  to  be  excluded,  and  I  must  leave  that  item  of  evidence 
to  carry  what  conviction  it  may;  but  if  we  give  the  word 
stets  its  proper  numerical  value,  we  find  it  Stands  for  once. 
The  old  nobleman  witli  the  two  sons  has  been  nanied  onlv 
once  as  yet,  and  that  once  four  scenes  back,  1,  i,  35.  Pre- 
cisely  because  Sh.  wrote  for  his  audience,  and  without  the 
slightest  regard  for  'grübelnde  Philologen*  (Dr.  Koppel  does 
not  intend  to  desert  us,  I  hope)  he  must  have  been  aware 
that  Lear's  words  at  the  opening  of  I,  v,  especially  the  word 
'there'  would  infallibly  suggest  the  town  of  Glouceser.  That 
is  what  we  have  first  to  consider,  and  not  what  the  passage 
might  possibly  mean.  I  theref  ore  pref  er  to  f  ollow  Capell  and  all 
other  comnientators  rather  than  Dr.  Koppel  and  his  silent 
millions,  whose  opinion  is  only  supported  by  argumenta  of 
which  two  examples  must  here  suffice.  Reg.  says,  II,  i, 
124,  'Our  father  he  hath  writ,  so  hath  our  sister,  Of  diffe- 
xences  which  I  best  thought  it  fit  To  answer  from  our  hcme; 
the  several  messengers  From  hence  attend  dispatch'.  Here 
answer,  we  are  told,  p.  43,  has  nothing  to  do  with  answering, 
those  letters,  but  means  'die  Stirn  bieten1.  The  pregnant 
use  of  the  word  no  doubt  includes  that  meaning,  in  a  pro- 
leptic  sense.  But  the  following  words,  about  the  two 
messengers,  clearly  show  that  Reg.  intends  to  send  a  reply 
to  each  of  the  letters  telling  her  of  those  differences.  Those 
words,  however,  according  to  Dr.  Koppel,  represent  one  of 
a  series  of  'Flüchtigkeiten',  because  Regan  must  know  — 
what  only  Dr.  Koppel  supposes  her  to  know.  These,  'Flüch- 
tigkeiten' exist  only  in  our  critic's  imagination.  They  are 
the.direct  consequence  of  his  false  hypotheses  according  to 
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which  Reg.'s  commanding  Kent  to  follow  her  and  attend  the 
leisure  of  her  answer,  II,  iv,  36,  is  also  meaningless,  and. 
a  'Flüchtigkeit'  like  1  iv,  363  and  H,  iv, .  2.  And  äs  to 
from  our  home,  that  by  no  means  has  its  obvions  meaning, 
away  from  home,  at  some  other  place  not  defined,  but  (an 
dem  bestimmten  Ort,  wo  Began  sich  befindet',  because  Regan 
must  know  —  as  before. 

Surely  this  is  the  most  extraordinary  reasoning.  Not 
having  given  a  subject  the  attention  it  deserves,  you  readily 
arrive  at  a  theory.  You  then  proceed  to  note  that  many 
data  do  not  agree  with  your  theory.  You  thereupon  try  to 
detiaolish  those  data  one  by  one  by  flinging  your  theory  at 
them,  and  publish  the  result  in  a  book  of  Shakespeare-Studien, 
in  the  course  of  which  you  imply  in  a  casual  foot-note1)  that 
the  author  of  Shakespeare  Restored  was  a  mere  numskull. 

Leär's  mention  of  Gloucester,  I,  v,  1,  must  at  the  time 
suggest  to  the  audience  the  town  of  Gloucester.     There  is 


*)  Koppel  adopts  Wrighfs  view  that  III,  vi,  109—122  is  not 
genuine,  and  adds  (p.  95,  note):  In  Theobald  hat  sich  ein  großer  Be- 
wunderer des  Monologs  gefunden,  was  aber  eher  für  die  obige  Ansicht 
spricht.  Theobald  gave  us  'and  'a  babbled  of  green  fieldß'  and  a  host 
of  other  valuable  ideas.  ^Sidney  Lee  agrees  with  Churton  Collins  in 
calMng  hün  the  Porson  of  Shakespearian  critics.  As  a  specimen  of 
Koppers  acumen  we  may  take  bis  emendation  of  I,  iv,  114:  'Why,  this. 
fellow  has  banished  two  on's  daughters,  and  did  the  third  a  blessing 
against  his  will'.  It  is  not  a  fair  specimen,  perhaps,  for  in  the  opinion 
of  a  well-disposed  reviewer  (W.  Bang,  Engl.  Stadien  29,  p.  290)  Koppel's 
explan ation  of  this  passage  is  one  of  the  best  in  his  book  (gehört  zu  den 
schönsten).  Yet  we  will  take  this.  Koppel  informs  us  that  against  his 
will  'gehört  zu  beiden  Satzgliedern  gemeinschaftlich',  and  proposes  to 
elide  the  comma  after  daughters  in  Fu  Qu  and  all  other  editions.  But 
he  has  failed  to  observe  that  the  change  of  tense  in  Flf  which  reading 
he  follows,  from  perfect  to  past  deficite,  plainly  indicates  that  against 
his  will  is  meant  to  apply  only  to  the  latter  clause  (Fx  did;  Qx  done). 
Onless  Koppel  can  show  that  Sh.  had  no  objection  to  using  did  as  a 
past  participle,  he  cannot  elide  the  comma.  Moreover  the  effect  he 
prefers  would  be  produced  not  by  eliding  the  comma,  but  by  inserting 
anotber  after  blessing.  Koppel  directly  challenges  the .  compaiison  -  with. 
Thöobald.    Wohl  bekommt.  ;  .     , 
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no  further  allusion  to  such  a  town.    We  never  are  broagfat 
to  Began's  home,  not  even  in  IV,  v,  and  we  only  know  that 
she  lived  sorae  hours1  ride  from  Gloucester's  lonely  house. 
There  is  nothing,  therefore,  against  our  supposing  that   the 
residence  of  Gornwall,  the  earl  of  Oloucester's  Laster9  and 
his  'great  and  arch  and  patron'  (II,  i,  61)  is  in  the  town  of 
Oloucester.    But  that  is  a  question  which  Sh.  never  iueant 
to  be  raised.    It  is  only  to  the  retrospect  that  there  appears 
a  like  discrepancy  to  the  many  others  such  as  can  only  in 
a  most  uncritical  spirit  be  called  faults.    To  the  playgoing 
public  these  minute    discrepancies   would  not   have    been 
visible,  and  I  am  convinced  that  these  so-called  'Ungenanig- 
keiten'    will  to   a  critic   who    shall    study    them    not   with 
Dr.  Koppel's  petulance,  but  with  the  reverence  due  to  the 
master-playwright,  reveal  a  new  element  in    Shakespeare^ 
süperb  art;  that  these  proleptic  references  to  some  incident 
or  other  which  we  find  carried  out   in  a  slightly  different 
manner,  while  to  readers  who  are  warned  of  them  they  as 
yet  afford  only  a  stumbling-block,  must  have  lent  to  the  play 
as  it  appeared  to  Sh.'s  audience,  to  whom  no  such  critical 
retrospect  was    permitted,  additional  richness  and  variety 
without  any  want  of  harmony.    We  must  show  our  gratitude 
for  the  warm  sun.     If  the  illusion  in  Sh.'s  prolepsis,  like  the 
illusion  in  his  dramatic  time-reckoning,  is  no  longer  possible  for 
us,  we  must  at  least  endeavour  to  understand  how  it  was 
possible  for  those  who  were  still  in  Heaven's  benediction. 
To  return  to   Oloucester.     It  will  hardly  be   denied,  I 
imagine,  that  in  order  to  bring  all  the  characters  of  the  two 
interwoven  tragedies  together  at  the  house  which  with  its 
immediate  neighbourhood  is  the  scene  of  the  greater  part  of 
King  Lear,  Sh.  was  obliged  to  apply  a  little  force.    Tet  if 
only  we    will  grant   the   simple   postulate   that  the  earl  of 
Gloucester's  house,  in  the  county  of  Gloucester,  is  situated 
near  tlie  direct  road1)  from  Albany's  palace  to  CornwalTs 

l)  From  an  arbitrary  meaning  he  reads  into  remove,  remotion,  II, 
iv,  4,  115,  Dr.  Koppel  gathers  that  this  cannot  be,  'denn  wäre  es  der 
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residence,  all  improbability  of  the  personages  raeeting  there 
disappears.  In  the  days  of  royal  progresses  Lear  would 
readily  be  allowed  to  break  his  journey  to  Regan  at  the 
house  of  his  councillor.  Reaching  this  halting-place  he 
expresses  surprise  at  not  having  met  Kent  returning  from 
Began's  home.  Gon.  following  Lear  to  Regan  finds  him 
stopping  with  his  train  at  Gloucester's  house,  where  Reg. 
had  arrived  before  him.  The  avowed  reason  for  her  re- 
moving  thither  is  stated  in  the  text.  I  can  find  nothing  in 
the  movements  of  the  various  characters  to  and  fro  that 
does  not  fit  in  with  this  position  of  the  'house'.  The  only 
apparent  difficulty,  Reg. 's  'This  approves  her  letter,  that  she 
would  soon  be  here',  upon  Gon.'s  arrival,  vanishes  when 
we  remember  that  Reg.  is  comparatively  near  her  home,  at 
most  a  few  hours*  ride,  while  it  takes  Kent's  sleepless 
diligence  two  days  to  travel  from  Gon.  to  Reg.  and  back 
to  Glou.7s  house.  Lear's  journey  in  the  litter  from  the 
neighbourhood  of  Gloucester  to  Dover  ought  not  to  amaze 
us  when  we  recall  the  way  the  two  old  men  foot  it  in  OP. 
Space  was  to  the  Elizabethan  dramatist  as  elastic  a  dimension 
as  time,  and  Sh.  has  the  power  to  make  a  distance  long  or 
short  at  will.  How  short,  for  example,  appears  the  terrible 
journey  the  blind  Gloucester  has  to  make  on  foot,  from  his 
home  to  Dover,  when  Poor  Tom  says  he  knows  the  way 
there  'Both  stile  and  gate,  horse-way  and  foot-path'  (IV,  i,  57). 
It  is  a  wonderful  short  cut.  But  how  much  longer  that 
journey  proves  to  have  been  when  Edgar  relates  (IV,  iii, 
189 — 196)  how  he  led  his  father,    begged  for  him,  saved 


Fall,  so  würde  das  Erscheinen  des  Paars  bei  Gloster  eher  „Entgegen- 
kommen" genannt  werden1  (p.  46,  note  1).  Remove,  remotion  both  mean 
simply  change  of  place  (AI.  Schmidt),  and  I  doubt  whether  anyone  is 
able  to  say  how  Sh.  would  ezpress  himself  ander  given  conditions.  Bat 
if  in  addition  to  a  knowledge  of  stagecraft  which  enables  him  to  talk  of 
Sh.'s  faults,  Dr.  Koppel  also  possesses  that  perfect  gift  of  expression, 
why  does  he  hide  his  light  under  a  bushel  of  comment?  Why  not 
emulate  Mr.  Bernard  Shaw  in  writing  plays  'Better  than  Shakespeare?' 
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him   from  despair,   and   from   first   to  last   told   him   their 
pilgrimage. 

Dr.  Koppel's  theory  of  nämliche  Abstraktheit  not  onJy 
does  not  harmonise  with  clear  indications  in  the  text  bat 
also  would  imply  an  impossible  break  in  the  development 
of  the  drama.  On  the  mediaeval  stage  the  spectators  could 
see  the  journey  from  Borne  to  Jerusalem  perfonned  before 
their  eyes,  and  in  a  few  moments.  It  is  distance  that  is 
immateriaL  Bat  when  the  persons  of  the  drama  have  arrived 
at  a  scene  of  action  which  the  story  requires  should  be 
defined,  the  audience  is  put  into  possession  of  the  necessaiy 
infoonation.  Dr.  Koppel  says  that  Dover  is  a  natural  exception. 
But  why  natural?  The  answer  is  that  the  landing  of  the 
irench  expedition  and  the  battle  had  been  located  at  Dover 
in  OP,  and  that  Sh.  adopted  the  idea  thence.  Wherever  his 
authorities  definitely  locate  an  incident,  Sh.  is  content  to 
fbllow  them,  even  to  the  sea-coast  of  Bohemia.  The  true 
reason  why  we  are  not  told  where  Lear  held  his  eourt  and 
where  GoneriTs  palace  was  situated  is  that  the  original  story 
is  silent  on  these  points.  The  only  localisation  added  by 
Sh.  is  the  earl's  house,  apparently  on  the  road  from  the 
north  to  Gloucester,  and  not  very  far  from  that  town.  Glou- 
cester  was  supposed,  as  Sh.  doubtless  knew,  to  be  an  ancient 
British  foundation,  and  was  conveniently  situated  for  the 
residence  of  the  lord  whose  dominions  were  in  some  versions, 
Cainbria,  in  others,  Cornwall,  in  others  again  (e.  g.  MfM) 
both  Cambria  and  Cornwall;  and  on  p.  26  I  have  suggested 
another  reason  why  the  title  of  Gloucester  was  chosen  for 
the  central  figure  of  the  Paphlagonian  tragedy. 

28.  Conclusion.  From  the  foregoing  §§,  2—27,  it 
would  seem  that  Sh.  had  made  the  acquaintance  of  no  less 
than  six  versions  of  the  Lear-story,  namely,  Hol.,  PQ,  Camden, 
MfM  75,  OP,  Geoffrey.  It  remains  now  to  sum  up  the 
evidence  for  each  of  these  six,  and  to  endeavour  to  assign 
to  each  its  part  in  shapiug  the  story  as  it  lies  before  us  in 
King  Lear. 
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a)  The  account  in  Holinshed,  for  the  most  part  a 
transcript  of  Fabyan's  barren  abridgment,  has  by  no  means 
the  paramount  importance  tisually  ascribed  to  it  Sh.  had 
a  much  fuller  knowledge  of  the  story  than  could  be  obtained 
from  this  source,  and  differs  from  Hol.  over  a  number  of 
fundamental  particulars.  Specific  influence  of  Hol.  is  apparent, 
however,  at  IV,  iv,  23,  where  Cordelia  disavows  any  selfish 
purpose  in  her  attempt  to  restore  her  father  (cf.  p.  218);  the 
stränge  Statement  that  Cordeilla  was  to  succeed  Leir  as  ruler 
over  Britain  may  have  had  some  effect  (cf.  p.  167 — 168); 
but  by  far  the  most  useful  hint  from  Hol.  was  that  contained 
in  the  marginal  reference  to  cGal.  Mon.'  as  the  authority  to 
elucidate  an  obscure  passage  (cf.  p.  283—284). 

b)  From  the  Faerie  Queene  doubtless  came  the  name 
Cordelia  (p.  162)  and  the  heroine's  death  by  hanging 
(p.  242—243).  Knight,  Craig  and  others  find  a  similaritv. 
of  thought  between  I,  iv,  238,  the  Fool's  'So  out  went  the 
candle,  and  we  were  left  darkling',  and  the  comparison  6i 
Leir  in  FQ  with  a  wick,  thrown  away  when  the  oil  is  spent 
and  the  light  goes  out,  but  the  simile  of  the  lamp  or  candle 
was  quite  a  commonplace,  and  it  is  difficult  to  see  why  FQ 
should  have  suggested  I,  iv,  238  any  more  than  IV,  vi,  39, 
4My  snuff  and  loathed  part  of  nature  should  burn  itself  out'. 

c)  The  question  whether  Camden's  anecdote  supplied 
that  element  of  Cordelia's  answer  corresponding  to  the 
Variation  introduced  by  Polydore  Vergil  was  discussed  on 
p.  238—239,  and  an  affirmative  conclusion  reached. 

d)  For  the  Minor  for  Magistrates  tliere  is  good 
evidence.  The  description  at  I,  iv,  262  of  Lear's  train  of 
a  hundred  knights  as  a  hundred  knights  and  squires, 
though  a  matter  of  the  slightest  intrinsic  importance,  is  in 
the  light  of  §§  11,  12,  a  clear  sign  that  Sh.  had  at  some 
time  seen  either  Caxton  or  MfM  75  (cf.  p.  189 — 190).  But 
while  no  other  trace  of  Cxt  is  visible,  several  points  speak 
for  MfM:  —  the  nuinbers  in  the  reductions  of  the  train, 
half,  .  .,  10,  5,  1,  0  (cf.  p.  190);  the  title  of  the  King  of 
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France  (p.  214);  Cordelia's  importun'd  tears,  IV,  iv,  24  (p.  215); 
the  despair  that  was  to  have  caused  her  suicide,  Y,  iii,  254 
(p.  242 — 243);  the  resemblance  between  Edmund  and  Morgan 
(p.  246—247).  Since  "and  squires"  is  omitted  from  MfM  87 
we  must  conclude  that  Sh.  read  the  earlier  edition,  MfM  75 
(cf.  p.  239). 

e)  The  case  for  the  Old  Play  of  Leir  has  been  prejudiced 
by  the  undue  prominence  given  by  its  advocates  to  the 
testimony  of  verbal  resemblance.  The  two  instances  which 
editors  consider  the  most  striking  are  in  reality  very  poor 
evidence  indeed:  the  "pelican"  and  "young  bones".  Lear 
speaks  of  his  'pelican  daughters',  III,  iv,  77,  and  Leir  in 
OP  Sc.  6  says 

I  am  as  kind  as  is  the  Pellican 

That  kils  it  seife,  to  saue  her  young  ones  liues. 

Skottowe,  White,  Adee,  Craig  and  others  conclude  that 
the  one  passage  was  suggested  by  the  other.  But  in 
Elizabethan  literature  the  pelican  was  by  no  means  a  rara 
avis.  8h.  had  already  used  the  same  image  for  filial  impiety 
in  Kichard  II,  II,  i,  126;  cf.  Hamlet  IV,  v,  143.  But  in 
OP  it  is  used  as  a  figure  not  for  cruelty  of  children,  but 
for  kindness  of  parents,  the  latter  being  its  general  application 
(cf.  H.  Green,  Sh.  and  the  Emblem-Writers,  1870,  p.  393). 
Bearing  these  facts  in  mind  we  can  lay  no  more  weight  on 
this  superficial  resemblance  than  on  a  number  of  others, 
e.  g.  that  between  Alb/s  dissertation  on  that  foolish  text  cut 
Short  by  Gon.  (IV,  ii,  34,  QJ: 

She  that  herseif  will  sliver  and  disbranch 
From  her  material  sap,  perforce  most  wither, 
And  come  to  deadly  use. 

and  a  passage  in  OP,  Sc.  16,  where  Gallia  consoles  Cor. 
who  laments 

his  ill  will  that  life  to  me  firet  lenk 
If  so  the  stock  be  dryed  with  disdayne, 
"Withered  and  sere  the  branch  must  needes  remayne. 
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King.    Bat  thoa  art  now  graft  in  another  stock. 

I  am  the  stock,  and  thoa  the  louely  branoh, 
And  from  my  root  oontinuall  aap  shall  flow,  etc. 

These  questions  must  be  considered  historically.  The  emblem 
of  the  tree,  like  that  of  the  pelican,  was  thoroughly  common 
in  Euphuistic  literature.  Sh.  had  met  and  used  both  before 
writing  E.  L.,  and  a  direct  transmission  from  OP  to  K.  L. 
is  quite  unlikely.  Similarly  the  stoical  expressions  of  Cordelia 
and  Cordella  in  V,  üi,  6,  'Myself  could  eise  outfrown  false 
fortune's  frown'  and  Sc.  7,  'Thus  He  mock  fortune,  as  she 
mocketh  me'  have  only  a  casnal  resemblance  that  would  be 
far  less  striking  to  the  dramatistfs  contemporaries,  and  have 
nothing  in  common  beyond  probable  Senecan  origin,  cf.  e.  g. 
Oedipus  86:  'Haud  est  virile  terga  fortunae  dare',  trans. 
Nevile,  'It  is  no  point  of  courage  stout  to  yeelde  to  fortune's 
frown'.  I  believe  if  rats  and  mice  had  decreased  in  numbers 
as  mach  as  pelicans,  Skottowe  would  have  said  that  El  L. 
II,  ii,  80  was  suggested  by  OP  Sc.  7,  'The  silly  mouse  by 
vertue  of  her  teeth,  Beleas'd  the  princely  Lyon  from  the 
netf,  instead  of  looking  to  the  familiär  fable.  Unless  some 
parallelism  of  thought  underlies  a  similarity  of  expressions 
derived  from  commonplace  figures,  no  debt  can  be  acknow- 
ledged.  For  that  reason  nearly  all,  if  not  all  the  items 
written  down  by  Skottowe  and  others,  must  be  cancelled. 
Most  decidedly  must  this  be  done  with  the  supposed 
connection  between  Leir's  remark  on  Gon.  in  OP  Sc.  10, 
'poore  soule,  she  breeds  yong  bones,  And  that  is  it  makes 
her  so  tutchy  sure'  and  Lear's  curse  on  Gon.,  II,  iv,  165, 
'Strike  her  young  bones,  you  taking  airs,  with  lameness!' 
What  kind  of  a  disgusting  Mumbo-Jumbo  does  it  turn  Lear 
into  to  believe  that  he  vents  his  wrath  in  a  horrible  curse 
upon  a  babe  unborn,  the  creature  of  proverbial  innocence? 
What  further  sympathy  could  we  have  with  such  a  foul- 
mouthed,  inhuman  savage?  Though  this  misinterpretation 
has  the  general  support  of  recent  editors,  including  Wright, 
Rolfe,   Adee,   the  Irving   editor,  Herford,  Verity,   Craig,  it 
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must  be  absolutely  rejected.  For  it  gives  Lear's  curse  an 
incoherence  that  could  only  be  explained  by  reverting  to 
the  lunatic-theory.  Lear  begins  (1. 164)  with  a  general  im- 
precation,  invoking  all  the  stored  vengeances  of  heaven  upon 
Goneril,  and  proceeds  to  particularise,  calling  down  lameness 
upon  her  young  bones,  bündness  to  her  eyes,  ruinous  disease 
to  her  beauty.  The  idea  that  rtiose  young  bones  mean  an 
unbom  infant  is  only  sayed  from  being  revolting  by  being 
nonsense.  How  could  the  taking  airs  strike  with  lameness 
an  unborn  infant?  Sh.  and  Lear  too  knew  as  well  as  if 
they  had  read  it  in  the  words  of  a  modern  scientist  that 
4the  human  embryo  is  entirely  withdrawn  from  the  direct 
influence  of  the  outer  world,  and  cut  off  from  any  reciprocal 
action  therewith,  by  enclosure  in  its  protective  membranes*. 
All  the  passages  quoted  by  Furness  (p.  154)  speak  of  breeding 
or  getting  young  bones,  as  in  OP,  and  are  perfectly  piain. 
But  in  K.  L.  there  is  nothing  about  breeding  or  getting, 
and  there  is  no  reason  whatever  to  think  those  young  bones 
mean  any  other  than  GoneriPs  own  bones,  or  that  there  is 
the  slightest  connection  here  between  OP  and  K.  L.  For- 
tunately  I  am  able  to  settle  this  matter  by  a  quotation  from 
Gascoigne's  Supposes  (Roxburghe  Lib.  ed.  Hazlitt,  1869, 1 231). 
In  Act  IV,  Sc.  ii,  an  old  hag,  Psiteria,  utters  an  imprecation 
on  the  pseudo-Erostato,  who  is,  nota  bene1  a  male:  —  4A 
rope  stretche  your  yong  bones'. 

As  was  to  be  expected,  the  influence  of  OP's  poverty- 
stricken  diction  upon  that  of  Sh.  in  the  füll  power  of  his 
unexampled  mastery  of  language,  was  of  the  slightest.  That 
of  its  plot  and  action,  however,  was  quite  considerable,  while 
we  occasionally  find  ideas  in  OP  which  we  seem  to  recogn- 
ise  as  the  gerra  of  some  perfectiön  in  the  later  play.  As 
an  example  of  this  latter,  most  elusive  class  we  may  notice 
the  words  of  Leir  in  Sc.  19,  when  he  imagines  thatRagan's 
Messenger  comes  from  France  to  murder  him, 

Because  my  daughter,  whom  I  haue  offended, 
And  at  whose  hands  1  have  deseru'd  as  ill 
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As  euer  any  father  did  of  child, 

Is  Queene  of  Fraunce  . 

If  it  be  so,  that  she  doth  seeke  reuenge, 
As  with  good  reason  she  may  jostly  do, 
I  will  raost  willingly  resigne  my  life, 
A  sacrifloe  to  mittigate  her  ire. 

This  comparatively  crude  presentation  of  an  idea  which  is 

new   to   the  story   is  refined  by  Sh.  to   the   heart-rending 

simplicity  of  Lear's 
» 

If  you  have  poison  for  me,  I  will  driuk  it. 

I  know  you  do  not  love  me;  for  your  sisters 

Have,  as  I  do  remember,  done  me  wrong; 

You  have  some  cause,  they  have  not 

(Lear's  next  question,  'Arn  I  in  France ?'  contains  an  allusion 
to  the  traditional  story.  In  all  other  versions  the  king  act- 
ually  goes  to  France.) 

The  majestic  figure  of  Lear  is  in  such  marked  contrast 
to  the  pitiful  sufferer  in  OP  that  one  is  constrained  to 
think  that  Sh.  challenged  comparison  with  the  antiquated 
drama  that  still  held  the  stage  (cf.  p.  222 — 223).  In  this 
light  a  comment  from  Craig  (p.  108)  is  interesting,  on  II, 
iv,  159.  Began  refers  to  Lear's  kneeling  to  her  as  'unsight- 
ly  tricks',  "and  perhaps  Sh.  here  girds  at  the  kneeling  Leir 
and  Cordelte"  in  OP.  Cf.  too,  Gon.7s  lNo  more;  the  text  is 
foolish',  IV,  ii,  34,  when  Alb.  begins  to  moralise  on  the 
theme  of  the  tree  and  its  branches,  in  the  Euphuistic  style 
indulged  in  at  length  in  OP  (cf.  p.  274).  And  again,  Ed- 
munde ironical  4pat  he  comes,  like  the  catastrophe  of  the 
old  comedy\  Nothing  could  be  more  ludicrously  artificial 
than  the  way  in  which  events  are  brought  about  in  OP, 
and  characters  happen  upon  one  another  in  the  nick  of 
time.  It  seems  to  me  probable  that  the  particular  old  co- 
medy  which  Sh.  had  in  mind  was  that  of  Leir. 

More  tangible  proof  of  Sh.'s  acquaintance  with  OP  has 
been  already  offered.  In  §  6  is  discussed  the  object  of  the 
Love-test.     While  no  other  version  gives  any  adequate  mo- 
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tive  for  the  Question,  OP  makes  it  a  stratagem  on  the 
father's  part  to  entrap  Cordella  into  a  diplomatic  marriage. 
Idkewise  in  K.  L,  the  trial  is  a  trick,  though  its  aim  is 
entirely  changed.  Cordelia  the  favourite  daughter  is  to  have 
the  opportunity  of  showing  herseif  worthy  above  her  sisters 
of  that  greatest  and  best  portion  already  mapped  out  for 
her,  by  openly  declaring  her  love  for  her  father.  See 
p.  174—179.  The  motive  for  the  sisters'  flattery  is  in  both 
plays  the  same.  It  is  a  counterplot,  its  object  being  to 
bring  about  the  downfall  of  their  sister.  See  §  7,  p.  179 — 181 
Their  evil  devices  succeeding,  the  whole  land  is  divided 
between  the  eider  sisters.  Cordelia's  Coronet  is  handed  over 
to  the  two  dukes  to  symbolise  her  coraplete  disinheritance, 
the  action  corresponding  to  the  drawing  of  lots  in  OP.  See 
§  8,  p.  182—183.  It  must  be  admitted  that  OP  played  a 
considerable  part  in  framing  the  argument  of  Act  L 

Several  minor  characters  owe  something  to  parts  in  OP. 
Kent,  the  trnsty  counsellor  and  faithful  attendant  upon  the 
king,  corresponds  to  Perillus  (cf.  p.  204).  Much  of  the  activity 
of  Gonerü's  Steward  is  anticipated  in  GonerilTs  parasite 
Skalliger,  and  his  Substitute  in  the  latter  part  of  OP,  the 
Messenger  or  Murderer.  An  extensive  array  of  parallels 
is  drawn  up  in  §  18,  p.  206—210.  The  Old  Man  in  IV,  i, 
owes  his  existence,  in  my  opinion,  to  the  pathetic  spectacle 
of  the  aged  and  infirm  Perillus  endeavouring  to  stay  and 
comfort  his  old,  unhappy  master  (cf.  p.  210,  211).  Glou- 
cester  has  something  more  in  common  with  Leir  in  the 
scenes  where  the  father,  led  by  his  aged  guide,  comes  upon 
and  gradually  recognises  the  outcast  child  (cf.  p.  211,  212). 

In  the  characterisation  of  Gon.  and  Reg.  again,  Sil.  was 
somewhat  indebted  to  OP.  See  p.  227—228.  From  the 
same  source  comes  their  plot  of  death  upon  their  father 
(p.  226—227). 

Sh.  follows  OP  in  placing  the  batüe  at  Dover  (p.  272). 
Kent's  warning  of  a  power  from  Erance  'who  already,  wise 
in  our  negligence,   have  secret   feet  in  some   of   our  best 
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ports'  (IQ,  i,  31)  would  recall  the  secret  landing  of  Gallia 
in  Sc.  28,  due  to  negligent  guard  of  the  drunken  watchmen 
at  the  beacon  (Sc.  27),  who  prefer  ale  and  bacon  to  duty. 

Wherever  the  old  play  off ered  a  hint  f or  eff ective  action, 
Sh.  did  not  disdain  to  accept  it  In  addition  to  the  instances 
already  referred  to  in  the  preceding  paragraphs  should  be 
noticed  Cordeliä's  asides  (I,  i,  63,  78)  commenting  on  her 
Bisters*  flattery  (cf.  OP  Sc.  3,  '0  how  I  doe  abhorre  this 
flattery!'  and  'Did  never  flattererteil  so  false  atale');  Kentfs 
interposition  for  Cordelia  and  Lear's  threats  (cf.  Sc.  6,  'Urge 
this  no  more,  and  if  thou  love  thy  life'.  But  notice  the 
same  incidents  in  the  Gascon  folk-tale,  above,  p.  203); 
Alb.'s  feeble  interposition  with  Gon.  on  Lear's  behalf  (see 
p.  185 — 186);  the  business  with  the  incriminating  letter 
(p.  207 — 210)  particularly  the  guilty  one's  snatching  and 
tearing  it;  the  altemate  kneeling  of  Cordelia  and  Lear  in 
IV,  vii,  58  from  Sc.  24,  further  alluded  to  at  V,  iii,  10, 
'When  thou  dost  ask  my  blessing,  I'll  kneel  down  and  ask 
of  thee  forgiveness',  and  perhaps  at  II,  iv,  159  (cf.  p.  277). 

f)  On  comparing  the  two  plays  one  must  be  Struck  by 
the  complete  contrast  between  the  two  kings,  the  one,  in 
short,  4every  inch  a  king*,  the  other  a  perfect  bourgeois. 
The  figure  of  the  Mng  in  other  contemporary  versions,  FQ, 
Hol,  MfM  etc.  is  quite  colourless.  Whence  came  the  in- 
spiration  then,  one  asks,  for  such  a  majestic  conception? 
Did  it  spring  from  Sh.'s  own  monarchical  tendencies?  The 
answer  cannot  long  be  delayed.  On  penetrating  deeper  into 
the  comparative  study  of  the  story,  going  back  some  300  years, 
back  beyond  Kobert  of  Gloucester,  we  no  longer  find  a 
pitiable  old  man  meekly  bearing  his  crosses,  weary  of  this 
world  and  troubled  about  the  next,  weak  and  miserable,*' 
longing  for  death,  but  we  meet  again  in  Layamon,  in  the 
unpublished  version  of  MS.  Reg.  13  A.  XXI  and  in  the 
Münchner  Brut,  a  thorough- going  old  pagan,  virile  and 
impetuous,  surrounded  by  a  train  of  knights,  with  hawks 
and  hounds  and  splendid  horses,  swearing  his  heathen  oaths, 
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calling  his  men  together  in  bot  indignation  when  he  finds 
his  retinue  reduced,  and  riding  off  with  a  curse  on  Goneril; 
nearly  going  mad  with  anger  and  grief,  longing  not  for 
death  bat  for  vengeance,  and  fighting  at  last  in  the  thick 
of  the  battle  for  the  crown  he  had  lost  (cf.  p. -37 — 38,  44, 
221).  From  these  and  other  indication6  it  is  soon  apparent 
that  Sh.  must  have  made  a  closer  acquaintance  with  tlie 
original  story  than  is  possible  through  the  versions  always 
regarded  as  his  aathorities,  Hol.  FQ,  MfM  etc.  Laborious 
and  detailed  investigation  then  shows  that  he  must  have 
had  access  either  to  Geoffrey  of  Monmouth's  book  itself,  or 
to  some  unknown  close  translation,  closer  tban  any  dis- 
coverable.  The  proofs  for  this  important  fact  are  as  follows:  — 

Sh.  goes  contrary  to  Hol.  in  pairing  Gon.  with  the 
duke  of  Albany,  Regan  with  the  duke  of  CornwalL,  and 
disagrees  with  FQ,  MfM,  OP  etc.  The  füll  bearing  of  this 
divergence  is  disclosed  in  §  6,  p.  162—166.  It  at  once 
gives  strong  presumptive  evidence  in  favour  of  some  hitherto 
unrecognised  authority  in  agreement  with  the  original  story. 

Sh.  retains  the  remarkable  distribution  of  two  thirds 
of  the  kingdom  following  immediately  upon  the  answers  of 
Gon.  and  Reg.  This  distribution,  unintelligible  in  Geoffrey, 
has  caused  no  end  of  trouble  to  commentators,  who  have 
not  taken  trouble  enough  to  inquire  into  the  meaning  of 
the  Coronet  in  the  (^  stage-direction.  The  reader  must  refer 
to  §  5,  which  can  leave  no  doubt  that  Sh.  retained  this 
incident  from  some  earlier  form  of  the  story,  and  did  not 
invent  it.  The  few  versions  which  satisfy  our  demands 
here  are  mentioned  on  p.  173. 

The  pretexts  for  reducing  Lear's  train  put  forward  by 
Gon.  and  Reg.  are  found  in  Geoffrey,  but  in  no  other  version 
that  could  have  been  accessible  to  Sh.    See  §  14,  p.  192 — 195. 

When  we  come  in  §  15  to  compare  through  many 
versions  the  duties  of  the  last  remnant  of  the  train,  that 
solitary  knight  in  Geoffrey  who  became  the  intermediary 
between  Leir   and  Cordeilla,   we  make   a  discovery   of  the 
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greatest  interest  for  students  of  Shakespeare.  It  is  found 
that  in  the  First  Folio  text  the  Gentleman  corresponds  so 
closely  to  Geoffrey's  nuncius  that  it  is  only  by  help  of  the 
original  story  that  we  can  nnderstand  why  he  is  entrusted 
with  the  delicate  task  of  tending  Lear  and  taking  all  steps 
on  his  own  responsibility  for  nursing  him  back  to  sanity. 
In  die  Quarto  text,  however,  this  office  is  transferred  to  a 
Doctor,  from  which  we  infer  that  the  Fi  text,  being  closer 
to  the  original  story,  is  here  of  earlier  date  than  that  of  Qlr 
where  the  change  made  is  parralleled  in  other  followers 
of  Geoffrey,  in  MS.  Reg.,  Wavrin  and  Milton  (cf.  p.  197). 
This  theory  of  the  relationship  of  the  two  texts,  Fx  repre- 
senting  to  some  extent  an  earlier  draft,  though  contrary 
to  expectation  and  to  the  conclusions  of  those  who  have 
studied  the  question  from  within  (cf.  p.  200),  holds  good 
for  other  parte  of  the  play  as  well,  and  iünminates  the 
variations  in  the  two  texts  at  IV,  ii,  iii  and  V,  i  (cf.  p. 
217 — 219).  Our  belief  that  the  Gentleman  corresponds  to 
the  nuncius  of  Geoffrey  is  thus  thoroughly  corroborated,  and 
the  proof  that  Sh.  had  access  to  the  original  story  is  made 
convincing. 

Kent  in  his  romantic  disguise  as  faithful  squire  is  then 
seen  to  correspond  with  that  quodatn  armigero  in  Geoffrey. 
See  p.  197-  198,  205. 

The  restoration  of  the  train  is  faintly  to  bef  traced  in 
K.  L.,  and  was  doubtless  more  in  evidence  at  the  Performance 
of  the  play.  Cf.  p.  201—202,  199.  As  in  Geoffrey  the 
king  having  been  nursed  back  to  health  (in  K.  L.  to  sanity. 
Observe  that  the  music  is  added  in  the  Quarto),  he  is  arrayed 
in  royal  robes  (cf.  IV,  vii,  20,  'Is  he  array'd?')  before  being 
brought  into  the  presence  of  his  daughter  (cf.  p.  199). 

Those  traits  of  Lear's  character  which  distinguish  him 
so  clearly  from  the  Leir  of  OP  are  foimd  already  outlined 
in  the  Latin:  his  virility,  his  violent  indignation,  his  intense 
grief  at  the  loss  of  his  power,  his  longing  for  vengeance 
(cf.  p.  220).    The  mere  idea  that  such  a  king  might  go  raad 
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in  his  disgrace  certainly  required  no  great  Stretch  of  tfae 
inventive  faculty  (see  §  22,  p.  225—226). 

Geoffrey's  Cordeilla  is  no  unworthy  prototype  of  Cor- 
delia. The  refinement  of  character  which  to  her  own  detriment 
prevents  her  from  making  piain  her  sisters'  insincerity  appears 
again  when  she  refrains  from  seeing  her  father  until  he  is 
set  out  in  the  dignity  befitting  his  estate  (cf.  p.  229.  One 
feels  that  Geoffrey's  disrepute  as  a  historian  has  prejudiced 
his  due  appreciation  as  a  writer  of  fiction).  But  Cordeilla 
too  is  no  gelatinous  'Engelsgestaltf .  That  little  faulty  admixture 
of  pride  and  sollenness  is  already  visible  in  the  part  of  her 
answer  marked  (d)  and  (e)  in  §  24.  This,  however,  as  well 
as  the  conjectured  allusion  to  (f),  may  have  come  from  HoL, 
and  not  directly  from  Geoffrey  (see  p.  238,  239). 

The  difference  in  character  of  the  two  dukes  is  the 
direct  outcome  of  the  parts  they  play  in  the  original  story 
(see  §  10);  and  the  same  must  be  said  of  Gon.'s  initiative 
and  Reg.'s  zealous  Support  of  her  sister  (cf.  p.  226).  There 
too  we  find  the  disinterested  love  of  France  for  the  outcast 
heroine  (p.  213). 

Possibilities  of  verbal  influence  are  given  for  what  they 
are  worth  on  p.  213,  229.  There  to  may  be  added  that  while 
Leir  is  referred  to  as  'credulus  patei?  (see  passage,  p.  170), 
Glou.  at  I,  ii,  195  is  'A  credulous  father'. 

The  case  for  Geoffrey  is  so  strong  that  one  wonders 
how  it  should  so  long  have  lacked  an  advocate.  Such  is, 
however,  the  fact  While  Simrock  had  no  hesitation  in 
stating  —  without  any  foundation  whatever  —  that  the 
author  of  OP  had  read  either  Hol  or  Geoffrey  (cf.  p.  99), 
no  one,  to  my  knowledge,  has  ever  suggested  that  Sh.  read 
Geoffrey,  except  Dyce,  who  in  his  edition  of  Sh.,  1865,  YII, 
247  casually  remarks  that  'Our  author  had  read  the  story  . . 
in  Geoffrey  of  Monmouth,  in  Holinshed,  in'  MfM  etc.,  and  says 
no  more  about  it  The  idea  has  never  been  entertained  by 
anyone.  To  Eidam  aud  Von  Friesen  it  apparently  never 
occurred.    Tet  there  is  no  inherent  improbability  about  it    A 
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most  striking  feature  in  the  pedigree  of  the  story  is  the 
continnal  reversion  to  the  original.  Poets,  antiquaries,  and 
chroniclers  of  the  time  were  familiär  enough  with  so  famous 
a  work.  Why  should  what  was  possible  to  Stow  the  tailor 
and  that  sorry  young  poet,  Higgins,  have  been  beyond  the 
reach  of  Shakespeare?  Of  course  there  is  Ben  Jonson's 
4smaü  Latine',  which  somehow  often  gets  to  mean  none  at 
all.  But  Ben  Jonson,  Gamden  and  Seiden  were  the  three 
most  learned  men  in  the  country,  and  the  time  is  past  for 
critics  to  whom  B.  J.'s  smaU  Latin  would  mean  an  intolerable 
deal  to  repeat  his  dictum  without  regard  to  his  personal 
equation.  Sh.  we  know  was  well  grounded  in  Latin  at 
Stratford  Orammar  School,  and  the  original  of  Parson  Evans 
(who  as  a  Welshman  might  well  have  introduced  his  pupils 
to  the  British  history  in  the  intervals  of  hie,  haec,  hoc) 
would  have  seen  to  it,  we  may  be  sure,  that  'William'  did 
not  translate  ministris  by  ministers  of  the  court  and 
famüias  by  families.  He  was  a  good  sprag  memory,  and 
Sh.  would  not  for  a  moment  suppose  that  armigero  meant 
'by  a  soldier  who  had  formerly  been  his  standard-bearer'  (cf. 
p.  196).  To  suppose  that  Sh.  could  not  have  read  Geoffrey 
if  he  had  access  to  the  work  would  be  the  greatest  absurdity. 
It  seems  very  likely  that  Sh.'s  attention  was  drawn  to 
the  original  Latin  by  the  marginal  reference  in  Holinshed 
(cf.  p.  168,  174).  There  never  had  been  a  satisfactory 
motive  for  the  Love-test  This,  we  have  seen,  was  due  to 
the  facti tious  nature  of  the  Salt- story,  the  question  being 
put  merely  to  elicit  the  clever  reply  of  the  Youngest-Best 
(cf.  p.  15,  21).  A  king  who  would  ask  that  question  in 
order  to  know  how  to  divide  his  kingdom  could  never  exist 
outside  a  fairy-tale.  That  motive  was  too  irrational  even 
for  the  old  comedy.  (Yet  until  Coleridge  explained,  it  seems 
to  have  been  the  general  belief  among  commentators  that 
it  was  rational  enough  for  King  Lear,  a  fact  which  shows 
for  one  thing  how  dangerous  a  thing  may  be  a  litüe  know- 
ledge  of  Sh.'s  sources.    Cf.  p.  155,  172).    But  the  puerile 
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stratagem  imagined  by  the  author  of  OP,  to  inveigle  the 
heroine  into  consent  to  wed  an  eligible  suitor,  was  equally 
ill  adapted  to  Sh.'s  tragic  purposes.  While  pondering  over 
the  reason  tor  the  question  he  must  have  been  Struck  by 
Hol.'s  curious  variant:  lhe  thought  to  vnderstand  the  affections 
of  his  daughters  towards  him,  and  preferre  hir  whom  he 
best  loued,  to  the  succession  ouer  the  kingdome.  Whervpon 
he  first  asked  GcnorMla'  etc.  At  this  point  of  the  narrative 
there  is  a  reference  in  the  margin  of  the  1587  edition  to 
kGal.  Mon.'  Sh.  already  doubüess  knew  that  Geoffrey,  who 
is  repeatedly  mentioned  in  Hol.,  was  the  Chief  authority  on 
the  British  period.  If  not,  and  if  he  feit  any  curiosity  as 
to  who  'Gal.  Mon.'  might  be,  he  had  but  to  turn  to  the  list 
of  'The  names  of  the  authors  from  whome  this  Historie 
of  England  is  collected'  to  find  the  name  of  'Galfridus 
Monumetensis  alias  Geffrey  of  Monmouth\  (He  would  find 
in  Geoffrey,  it  is  true,  nothing  like  what  Hol.  promised. 
He  found  there  the  old  story  rooted  in  the  populär  faith, 
of  the  king  asking  for  his  daughters'  declarations  of  love 
in  order  to  know  how  to  divide  his  kingdora.  This  motive 
he  then  retained,  but  taking  hints  from  Hol.  and  OP  (cf. 
§  6,  p.  173 — 174)  entirely  transformed  it  in  a  manner 
demanding  our  highest  admiration,  eliminating  the  irration- 
ality,  and  founding  his  tragedy  not  on  the  accidental  but 
on  the  catholic  in  human  nature.     Cf.  p.  237). 

His  attention  once  directed  to  Geoffrey,  it  could  have 
been  no  difficult  matter  for  Sh.  to  obtain  a  copy  of  his 
work.  Geoffrey  had  been  already  three  times  printed,  in 
1508  and  1517  at  Paris  by  Ascenius  —  the  1517  ed.  is  a 
small  handy  volume,  but  the  text  is  curiously  corrupt  here 
and  there,  cf.  p.  186*  1931  —  and  again  in  1587  at  Heidel- 
berg by  Commelinus  (cf.  Ward,  Cat.  Rom.  I  221)  in  a  thick 
folio  of  some  600  pages,  of  which  Geoffrey  occupies  pp. 
1—92.  But  the  book  was  more  accessible,  perhaps,  in  MS. 
form.  An  enormous  number  of  transcripts  had  been  made, 
and  the  work  was  still  being  copied  in  the  16th  Century. 
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The  catalogue  of  extant  MSS.  drawn  up  by  Hardy  (Descr. 
Cat.  I,  i,  341)  includes  27,  29,  47,  21,  and  2  of  the  12  th 
tö  the  16th  centuries  respectively.  Higgins,  we  saw,  had 
a  MS.  of  Geoffrey  at  one  time,  and  managed  to  lose  it  (cf. 
p.  85).  Sh.  might  have  obtained  a  copy,  for  instance,  from 
his  friend  Drayton1),  who  draws  largely  upon  Geoffrey  for 
his  Polyolbion,  1613  (Seiden  writes  of  this  work  that  'the 
author  .  .  .  follows  Geoffrey  ap  Arthur*).  There  can  be  no 
doubt  that  Sh.  might  easily  have  obtained  and  read  the 
original  story  if  he  desired  to  do  so,  and  there  is  nothing 
whatever  of  improbability  to  militate  against  the  internal 
evidence  adduced  above. 

The  relative  importance  of  these  six  sources  can  be 
gauged  by  the  preceding  paragraphs  (a)  to  (f).  It  may  be 
that  Sh.'s  attention  was  drawn  to  the  dramatic  possibilities 
of  the  story  by  the  publication  of  OP  (cf.  p.  99).  But 
nothing  in  what  Sh.  has  borrowed  from  OP  forces  us  to 
believe  that  he  did  not  write  K.  L.  before  OP  was  printed. 
He  seems,  in  fact,  to  have  been  acquainted  with  it  years 
before  (cf.  p.  111,  212 l).  The  fact  that  OP  had  been  divers 
times  lately  acted,  if  we  can  believe  the  printer's  statement 
in  1605,  suffices  for  the  conjecture  that  its  hold  upon  the 
public  suggested  another  treatment  of  the  theme.  But 
however  this  may  be,  the  old  comedy  in  itself  could  not 
have  suggested  a  tragedy.  Sh.  doubüess  already  knew  the 
story  and  its  unhappy  sequel,  in  outline,  from  FQ  or  Hol., 
and  here  the  unsuccessful  attempt  at  a  tragic  setting  of  the 
story  by  Higgins,  in  that  well-known  work  the  Mirror  tot 


l)  It  is  somewhat  surprising  that  Drayton,  who  repeats  many  of 
Geoffrey 's  fables  in  his  work,  passes  by  Leicester  in  Song  27  (Chalmers' 
Poets  IV  371)  with  raerely  an  allnsion  to  her  ruins,  and  in  SoDg  VIII, 
63  passes  from  Leir  to  Ferrex  and  Porrex  with  the  bare  mentioD 

Of  jnstly  vexed  Leire,  and  those  last  did  tug 
In  worse  than  civil  war,  the  sons  of  Gorbodug. 

The  epithet,  which  contrasts  so  strongly  with  the  'kind'  Lear  of  the  lines 
on  Burbage,  cannot  have  sprang  from  any  knowledge  of  the  play. 
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Magistrates,  may  have  had  some  effect  (cf.  p.  83 — 84).  It 
would,  at  any  rate  have  shown  Sh.  that  to  bring  the  stoiy 
into  tragic  unity  the  attempt  at  Leir's  restoration  must  fail, 
and  Cordeilla's  reign  of  five  years  be  cancelled,  the  daughter 
dying  with  the  father.  On  looking  up  the  story  in  Holinshed, 
his  great  authority  on  matters  historical,  he  found  himself 
referred,  at  a  critical  point  of  the  narrative,  to  Geoffrey, 
where  he  read  a  mach  fuller  and  more  interesting  version. 
He  then,  it  is  clear  (e.  g.  from  §  3),  regarded  the  original 
story  as  the  best  account  to  follow  on  matters  of  Information, 
and  drew  from  it  sufficient  material  for  it  to  be  looked 
upon  as  his  chief  source  of  inspiration.  That  Sh.  should 
have  unconsciously  restored  the  answer  of  Ina's  daughter 
in  Camden's  Bemaines,  which  appeared  in  1604 — 1605  and 
furnished  some  slight  matter  for  Coriolanus,  to  the  personage 
to  whom  it  was  originally  ascribed,  by  Polydore  Vergil,  is 
a  remarkable  coincidence.  It  would  seem  simpler  to  take 
MfM87  as  the  source  for  this  detail.  It  is  a  point  on 
which  I  feel  unconvinced,  but  the  balance  of  probability 
seems  to  incline  in  Camden's  favour. 

I  have  not  dealt  with  the  cognate  story  from  the  Ar- 
cadia  so  effectively  interwoven  with  that  of  Lear,  except 
to  note  the  'hollow  rocke'  corresponding  to  the  hovel  (p.  260) 
and  that  'so  foule  a  storme'  (p.  136),  and  where  some  trans- 
ference  has  taken  place  from  the  main  story  to  characters 
of  the  secondary  theme  (cf.  p.  210—212,  246-247).  The 
field  to  be  covered  seemed  already  sufficiently  wide. 

I  also  refrain  from  discussing  the  relative  importance 
of  what  Sh.  derived  from  these  six  versions  to  the  play  as 
a  whole.  But  I  must  object  to  the  unscientific  attitude  of 
those  who  like  Dr.  Furness  talk  of  the  search  for  Sh.'s 
sources  as  the  most  profitless  department  of  Shakespearian 
study  (New  Var.  K.  L.  p.  383).  Of  course  ;the  question  is 
a  barren  one'  if  pursued  in  gin-horse  fashion,  from  the  old 
play  to  Holinshed  and  round  again  to  the  old  play.  But 
that  such  study  need  not  be  profitless,  the  by-products'  of 
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this  investigation  must  show:  the  Interpretation  of  the  open- 
ing  scene;  the  relationship  of  the  two  original  texts.  The 
discovery  that  Sh.  read  Geoffrey  may  be  thought  a  small 
matter,  but  can  anything  be  a  small  matter  that  has  a  di- 
rect  bearing  on  Shakespeare?  'The  distance  is  always  im- 
measurable  between  the  hint  and  the  fulfüment'.  No  doubt 
But  clearly  an  exact  knowledge  of  the  hint  helps  us  to  a 
worthier  conception  of  that  immeusity.  At  least  it  is  well 
to  make  sure  of  the  ground  beneath  our  feet  before  seeking 
to  understand  what  is  passing  above  our  heads. 

To  take  a  final  brief  survey  of  the  whole  course  of 
the  story,  we  see  that  it  had  no  historical  basis.  No  euhe- 
meristic  view  is  possible  of  the  Salt-story  of  the  Youngest- 
Best  which  in  combination  with  the  filial  piety  motif  (for 
which  as  the  folk-tales  show,  it  has  a  natural  aftinity)  makes 
up  the  matter  of  the  story  proper.  A  mythological  origin 
is  equally  to  be  denied,  both  these  elements  being,  in  diffe- 
rent  degree,  of  purely  human  interest  To  speak  of  a  Lear- 
saga  must  be  misleading  if  that  term  is  to  imply  anything 
of  a  populär  origin  or  tradition.  Both  elements  of  the  story, 
the  one  a  Märchen,  the  other  a  moral  tale,  may  be  said  to 
be  of  populär  origin,  though  when  and  where  they  originat- 
ed  are  questions  incapable  of  a  definite  answer,  but  Geof- 
frey, labouring  to  fill  up  the  gap  la  Bruto  usque  ad  Julium 
Caesarem'  was  the  first  to  apply  them  to  Leir,  a  shadowy 
figure  of  Celtic  mythology,  with  offspring  doomed  to  suffer- 
ing,  transformed  into  a  King  of  Britain.  These  two  ele- 
ments continue  to  co-exist  in  folklore,  either  separately  or 
in  combination,  generally  as  Cinderella-variants,  ready  at 
any  time  to  develope  new  features,  as  the  madness  of  the 
father,  the  figure  of  Kent;  but  the  Lear-saga,  of  clerical 
origin,  remains  the  property  of  clerics,  rarely  passing  beyond 
the  pages  of  the  chronicles,  except  to  adorn  a  homily  or 
to  be  included  in  a  collection  of  anecdotes,  and  then  trans- 
ferred   without   compunction   from   a  mythical   Leir  to  an 
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equally  mythical  Theodosius  or  Ina.  Even  in  Wales,  where 
one  might  suppose  tbe  British  history  to  have  made  a  deep 
impression,  tbe  Lear-saga  apparently  took  no  hold  on  the 
nünds  of  the  people,  Llyr  and  the  supposed  namesake  of 
Cordelia  appearing  in  populär  tradition  in  a  totally  different 
set  of  circumstances.  There  is  no  sign  of  any  effect  of  the 
Lear-saga  on  populär  imagination  until  the  sixteenth  Century, 
when  the  reading  of  the  chronicles  had  become  a  favourite 
pastime  of  the  cultured  Engiish  laity  (cf.  p.  161). 

It  is  no  saga,  then,  passing  down  from  raouth  to  mouth 
and  gathering  strength  as  it  goes,  but  what  is  first  told  of 
Leir's  reign  is  a  complete  tale,  obscure  at  certain  points, 
but  written  with  great  skill,  and  with  a  wealth  of  detail, 
rounded  off  with  the  reconciliation  of  father  and  daughter 
and  the  formers  restomtion.  The  stoiy  proper,  terminating 
at  the  happy  ending,  was  already  at  its  first  appearance  in 
literature  a  fixed  type,  susceptible  indeed  to  infinite  change 
in  subsidiary  details,  but  incapable,  properly  speaking,  of 
growth.  The  intermediate  versions  have  to  be  judged, 
apart  from  form,  mainly  by  the  degree  of  fidelity  with 
which  they  reproduce  the  original  story. 

It  is  in  the  next  chapter  of  the  British  history,  when 
Leir  is  dead  and  buried,  that  we  find  the  fertilising  seed  of 
tragedy  which  centuries  later  was  to  spring  suddenly  into 
glorious  life.  The  good  Cordeilla  does  not  long  enjoy  the 
reward  which  mankind  wishes  virtue  to  be  entitled  to.  The 
happy  ending  proves  in  fact  to  be  the  beginning  of  mis- 
fortune,  culminating  in  the  heroine's  suicide,  'a  most  im- 
proper catastrophe',  impossible  to  moralise,  and  therefore 
simply  ignored  by  the  mediaeval  homilists  and  the  author  of 
the  old  play.  Tet  it  must  be  confessed  that  Geoffrey  here 
attains  a  high  level  of  historical  verisimilitude.  His  Cor- 
deilla might  certainly,  like  Bonduca,  have  killed  herseif  in 
despair  at  the  loss  of  her  kingdora.  It  is  impossible  to 
admire  the  way  in  which  the  old  play,  while  claiming  to 
be  the  Tnie  Chronicle  History,  goes  contrary  to  the  spirit 
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of  the  chronicles;  but  then  its  author  was  not  Shakespeare, 
who  alone  was  capable  of  harmonising  the  discordant  material 
into  a  tragedy  of  the  highest  ethical  value.  Shakespeare 
holds  to  the  tragic  spirit  of  Cordeilia's  history,  showing  us 
plainly  that  it  is  possible  with  best  meaning  to  incur  the 
worst,  resolately  Stripping  off  the  garment  of  pious  raake- 
believe.  But  he  indicates  the  way  to  better  things.  Man 
is  master  of  his  fate;  it  is  for  man  to  (show  the  heavens 
more  just\  The  suicide  in  despair,  unthinkable  of  Cordelia, 
who  for  herseif  could  'outfrown  false  fortune's  frown',  is 
changed  into  a  death  that  becomes  a  trinmph  of  the  ethical 
idea,  the  martyrdom  of  Cordelia  arousing  enthusiasm  for 
the  ideals  she  suffers  for,  her  humanity,  her  veracity  of 
thought  and  of  action.  The  18  th  Century  adaptations  show 
how  incapable  people  then  were  of  understanding  the  lesson 
of  King  Lear.    Are  we  more  ready  to  learn  it  now? 
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Appendix. 

I.  Notes  on  the  text  of  King  Lear. 

.  I,  i,  5,  'qualities',  see  p.  146 — 151. 

I,  i,  6,  'curiosity  in  neither',  see  p.  144*. 

I,  i,  37,  'darker  purpose',  see  p.  154,  179. 

I,  i,  38,  'the  map',  see  p.  1441,  149. 

I,  i,  39,  'fast  intent',  see  p.  175.  . 

I,  i,  52,  'shall  we  say',  see  p.  173,  §  6;  p.  180. 

I,i,  60,  See  p.  181. 

I,  i,  81,  see  p.  1441. 

I,  i,  82,  'ample',  83,  'no  less',  see  p.  149. 

I,  i,  83,  F,  reads, 

Now  our  Joy, 
Although  our  last  and  least;  to  whose  yong  loue 
The  Vines  of  France  and  Milke  of  ßurgundie 
Striae  to  be  interest    What  can  you  say,  .... 

while  Qx  has, 

but  now  our  ioy, 
Although  the  last,  not  least  in  our  deere  loue, 
What  can  you  say  .... 

In  spite  of  all  that  has  been  written  on  this  passage,  editors 
still  refuse  to  follow  the  superior  text,  and  offer  the  reader 
an  impossible  combination  of  ¥t  and  Q1? 

Now  our  joy, 
Although  the  last,  not  least;  to  whose  young  love 
The  vines  of  France  and  milk  of  Burgundy 
Strive  to  be  interess'd;  what  can  you  say  .... 

(K.  L.  ed.  Craig,  1901;  cf.  Herford,  1899,  etc.)  Malone  and 
others  have  shown  that  4ast  not  least'  was  a  common,  even 
hackneyed  phrase.    The  additional  examples  brought  forward 
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by  Craig  do  not  make  it  more  probable  that  Sh.  wrote  'last, 
not  least'  here,  but  rather  less  so.  Still  another  example  is 
found  in  The  True  Tragedie  of  Richard  III,  ed.  Field,  p.  66,  'and 
louing  father,  lastly  to  your  seif,  though  not  the  least  in 
our  expected  aide\  in  which,  as  in  all  other  examples,  least 
is  defined  in  some  way.  But  in  the  combined  text  how  is 
Cordelia  least?  Q,  is  intelligible,  'not  least  in  our  dear 
love\  The  phrase  was  in.  fact  so  hackneyed  that  it  had 
already  undergone  variations  similar  to  that  of  Ft.  Cf.  in 
Lyly's  second  address  to  the  Queen  (Euphues  ed.  Arber, 
p  10),  'The  last  and  the  least';  Albion's  England,  Bk  IV, 
last  line,  'Whereöf  the  first  but  not  the  least,  in  cradle- 
time  befelT.  The  reading  of  Ft  cannot  therefore  be  dismissed, 
with  Dyce  and  Staunton,  as  an  error  or  a  misprint  Again, 
Cordelia  is  Lear's  favourite  daughter,  his  best  object,  the 
argument  of  his  praise,  balm  of  his  age,  most  best,  most 
dearest  (cf.  I,  i,  216).  The  business  part  of  the  ceremony 
over,  the  eider  daughters'  portions  having  been  assigned  to 
them,  the  king  turns  in  glad  anticipation  to  hear  the  favourite's 
declaration  of  love  which  is  to  prove  her  worthy  of  'a  third 
more  opulent'  (cf.  p.  177).  All  his  parental  pride  and  affection 
is  summed  up  in  the  one  rieh  word  'our  joy'  (cf.  in  Percy's 
Beliques,  Lady  Isabella's  Tragedy,  1.  15,  She  was  her  fathers 
only  joye;  ib.  The  King  of  France's  Daughter,  1.  7,  She  was 
lovely  faire,  She  was  her  fathers  joye;  1.  31,  her  joye  and 
hearts  delight;  1.  53,  My  joye  and  only  dear;  etc.).  It  is 
impossible  to  think  that  Lear  then  sinks  back  to  the  trite 
litotes  of  a  barren  formula,  'although  the  last,  not  least'. 
Cordelia  was  the  least,  the  youngest,  smaller  in  stature  and 
less  in  rank  than  the  two '  duchesses,  her  married  sisters, 
who  already  wear  their  coronets  (cf.  p.  180,  153).  Of  course 
'not  least  in  our  dear  love',  but  ray  quarrel  is  with  the 
combined  reading, .  which  is  impossible.  Either  F,  or  Q17 
but  Fx  is  infinitely  preferable. 

1,  i.  87.     Koppel  (p.  18)  supports  AI.  Schmidt,  who  says 
(Sh.-Lex.)    that    tinterest,    for    which   modern   editors  'pre- 

19* 


—     292     — 

posterously'  write  'interess'd',  is  not  a  past  participle  but  a 
noun  meaning  right,  claim.  This  is  downright  nonsense. 
What  is  the  meaning  of  'they  strive  to  be  right  (claim)  to  her 
love'?  On  the  other  hand  the  now  obsolete  verb  'to  interess* 
was  not  uncommon  in  Sh.'s  time.  See  the  NED  which 
gives  a  passage  from  Holinshed  with  the  same  past  participle 
constructed  as  in  Ft  with  'to':  —  'the  crowne  of  Scotland 
whereunto  they  were  interessed'. 

I,  i,  100,  see  p.  239. 

I,  i,  107,  see  p.  229. 

I,  i,  117,  see  p.  361. 

I,  i,  118, 

The  barbarous  Scythian, 
Or  he  that  makes  his  generation  messes 
To  gorge  his  appetite. 

The  illustration  to  this  passage  given  by  Wright  from  a 
work  of  later  date  than  K.  L.  is  of  little  interest  in  com- 
parison  with  the  following  extract  from  Chap.  IV  of  Harrison's 
Description  of  Britain,  in  Holinshed,  which  may  almost  with 
certainty  be  said  to  have  inspired  those  lines:  — 

How  &  when  the  Scots,  a  people  mixed  of  Scithian  &  Spanisb. 

blood,   8hould   arriue   here   out  of  Ireland  .  .  is  vnoerteine 

I  find  also  that  as  these  Scots  were  reputed  for  the  most  Scithian  - 
like  &  barbarous  nation  &  longest  withoat  letters.  For  both 
Diodoras  lib.  6  <fe  Strabo  üb.  4  do  seem  to  speake  of  a  parceil  of 
the  Irish  nation  that  shonld  inhabit  Britain  in  their  time,  which  were 
given  to  the  eating  of  man's  flesh,  &  therefore  called  Anthropopkagi 

it    appeareth    that    those  Irish,   of  whom  Strabo    &, 

Diodorus  doo  speake.  are  none  other  than  those  Scots  of  whom  Jerome 
speaketh  Aduersus  Jouinianwn  lib.  2.  who  used  to  feed  on  the 
buttocks  of  boies  and  women's  paps,  as  delicate  dishes. 

The  word  Anthropophagi  is  used  in  Othello,  I,  iii,  144.  There 
is  no  need  to  go  with  Delius  to  Locrine  for  Sh.'s  knowledge 
of  it  but  we  mav  take  this  as  another  instance,  like 
interess'd  to',  I,  i,  87,  of  Sh.'s  enlarging  his  vocabulary  from 
Holinshed.  —  Another  extract  from  Harrison  may  be  given 
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here  (Hol.  1587,  p.  66)  since  it  has  not  found  a  place  in 
the  New  Variorum  Macbeth  among  less  worthy  illustrations 
to  Macb.  I,  iii,  11  (Second  Witch.  Hl  give  thee  a  wind):  — 

the  people  of  the  said  Ile  (i.  e.  Man]  were  mach  given  to  witchcraft 
and  sorcerie  (which-  they  learned  of  the  Scots,  a  nation  greatlie  bent 
to  that  honible  practise)  in  somuch  that  their  women  would  often- 
times  seil  wind  to  the  marinen,  inclosed  vnder  certeine  knots  of 
thred,  with  the  iniunction,  that  they  which  bought  the  same,  shonld 
for  a  great  gale  vndoo  manie,  and  for  the  lesse  a  fewer  or  smaller 
number. 

1,  i,  126,  'Hence,  and  avoid  my  sight',  see  p.  44. 

I,  i,  134,  'monthly  course',  see  p.  188. 

I,  i,  137—138,  see  p.  183,  §  9. 
t        I,  i,  141,  kThis  Coronet',  see  p.  151—153,  182—183. 

I,  i,  151,  'Reserve  thy  State',  see  p.  1531. 

I,  i,  162'  'by  Apollo',  see  p.  44. 

I,  i,  167,  'Revoke  thy  gift\  see  p.  1531. 

I,  i,  181,  'By  Jupiter',  see  p.  248. 

I,  i,  196,  'quest  of  love',  see  p.  lll1. 

I,  i,  201,  Px  'that  litüe  seeming  substance'.  We  must 
read  with  Collier,  etc.  'that  little-seeming  substance',  not  with 
Capell,  etc.  'that  litüe,  seeming  substance.  Cf.  The  Time's 
Whistle,  c.  1615,  ed.  Cowper,  EETS,  1.  201,  'And  first  to 
speake  of  that  pure  seeming  sect',  the  Puritans,  those 
'seeming  saints  &  yet  incarnat  devils',  1.  218;  again  1.  745, 
'your  pure  seeming  sect\  For  the  common  antithesis  of 
seeming  or  semblance  and  substance,  now  usually  shadow 
and  substance,  cf.  OP.  Sc.  22,  1.  15,  'Mine  is  the  substance, 
while  they  do  but  seeme';  Par.  Lost.  I  529,  'high  words 
which  bore  Semblance  of  worth,  not  substance'.  Baudissin's 
translation,  kder  kleinen,  schmucken  Larve'  certainly  Stands 
in  need  of  improvement 

I,  i,  227,  'If  for  I  want  that  glib  and  oily  art'  .... 
The  break  sometimes  inserted  after  kIf  (cf.  Purness,  p.  32) 
will  prove  to  be  quite  as  wrong  as  that  formerly  placed 
after  'For'  in  the  Clown's  song  in   Hamlet  (cf.  New.  Var. 
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I  385),  'For  and  a  winding  sheet'.  Early  modern  English 
was  more  plastic  in  its  use  of  particles.  When  'if  is 
separated  from  ^or1  we  get  an  assertion  from  Cordelia  quite 
out  of  keeping  with  her  character.  Cf.  Othello,  DI,  iii,  263, 
'Haply  for  I  am   black';  the  frequent  use  of  'and  for    etc. 

I,  i,  255,  'seize  upon';  258,  'inflamed',  see  p.  213. 

I,  i,  261,  'waterish  Burgundy \  Wright  quotes  from  a  book 

dating  1633.     The  following  passage  from  Trevisa's  trans- 

lation,  1387,  of  Higden's  Pölychronicon,  in  the  chapter  De 

Burgundia,  seems  to  me  more  to  the  point,   perhaps  ex- 

plaining  the  notion  of  contempt  in  the  epithet  'waterish': 

—  4men  that  woneth  toward  that  side  of  Burgoyne  haueth 

bocches  vnder  the  chyn  i-swolle   and  i-bolled,   as  they  he 

were   double   chynned,   that   is   by  cause   of  great  colde  of 

wateres  of  snow,  that  melteth  among  hem  al  day'  (Higden 's 

Polychron.,    Rolls  Ser.,  I  297).     For    goitrous    throats    cf. 

Tempest,  III,  iii,  44, 

mountaineere 

Dew-lapped  like  bulls,  whose  throats  had  haoging  at  them 
Wallets  of  flesh. 

Trevisa's  Higden  was  printed  by  Caxton  in  1482,  with 
the  language  modernised,  and  reprinted  1495  and  1527. 
Higden  was  also  much  drawn  upon  by  Fabyan  and  other 
chroniclers. 

I,  i,  282,  see  p.  239. 

I,  ii,  6,  lWhy  bastard?  Wherefore  base?'  We  certainly 
cannot  infer  from  this  line  and  1.  10  that  the  pronunciation 
in  Sh.'s  time  was  base-tard  (cf.  Furness,  p.  44).  The  idea 
of  baseness  does  not  come  from  speculative  etymology  on 
Edmund's  part,  but  an  illegitimate  son  was  actually  called 
base,  a  base  son,  cf.  Camden's  Remaines,  1629,  p.  222, 
'Robert,  Earle  of  Glocester,  base  sonne  to  King  Henry  the 
first';  p.  224,  'Iefferey  the  Kings  base  sonne  ....  This 
gallant  base  bishop7  (of  Lincoln,  son  of  H.  H). 

I,  ii,  146,  4the  old  comedy',  see  p.  277. 

I,  iv,  18,  lto  eat  no  fish\  see  p.  249. 
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I,  iv,  114,  see  p.  2691. 

I,  iv,  154,  see  p.  179. 

I,  iv,  175,  see  p.  151. 

I,  iv,  208—209,  frontlet',  'frown',  see  p.  224. 

I,  iv,  219,  *a  shealed  peascod',  see  p.  239. 

I,  iv,  262,  'knights  and  squires',  see  p.  189,  190. 

I,  v,  1,  'to  Gloucester',  see  p.  267—270. 

I,  v,  1,  'these  letters',  see  p.  265—266. 

II,  ii,  128,  'worthied'.  Not  as  Abbott  suggests,  §  290, 
a  new  formation  from  the  adjective,  nor  (AI.  Schmidt)  from 
worihy  =  Aero,  bat  OE  weordian,  ME  wurdien,  wurdie.  The 
native  word  apparently  supplanted  by  dignify. 

II,  ii,  132, 'None  of  these  rogues  and  cowards  but  Ajax  is 
their  fool\  An  instance  of  Sh.'s  allusiveness  to  his  own 
work,  cf.  Ten  Brink,  Vorlesungen  über  Sh.,  p.  39.  Kent  — 
Ajax;  the  Steward,  rogue  and  coward  =  Thersites.  Cf. 
Troilus  and  Cressida,  II,  i;  III,  iii. 

II,  ii,  170—174,  see  p.  254. 
II,  ii,  174,  Jfv 

I  know  'tis  from  Cordelia, 
Who  hath  most  fortonately  beene  inform'd 
Of  my  obscured  course.    And  shall  findo  time 
From  this  enormous  State,  seeking  to  giue 
Lo88es  their  remedies.    All  weary  and  o'-watch'd  .... 

The  punctuation  of  this  passage  in  F,,  and  more  particularly 
the  change  from  third  to  first  person  in  1.  176  —  a  point 
which  has  escaped  comment,  though  Staunton  changed  'shalP 
to  'she'lP,  and  Hudson  proposed  to  read  'and  I  shall'  — 
prove  that  Jennens  was  in  the  right  in  taking  the  words 
'And  shall  find  time  ...  .  remedies'  as  actually  read  from 
Cordelia's  letter. 

II,  iv,  129,  'Good  morrow  to  you  both',  see  p.  223. 

II,  iv,  155,  'the  house',  see  p.  250. 

II,  iv,  165,  'her  young  bones\  see  p.  275 — 276. 

II,  iv,  274.     Cf.  Every  Man   out  of  his  Humonr,  II,  ii, 
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Macüente.  'Good  heaven,  give  me  patience,  patience,  pa- 
tience'. 

IE,  ii,  15—18,  see  p.  18. 

III,  ii,  95,  see  p.  249. 

III,  iv,  77,  'pelican  daughters',  see  p.  274. 

HI,  iv,  79,  see  p.  260*. 

in,  iv,  117,  la  wild  field',  see  p.  261. 

El,  iv,  138,  'the  ditch-dog',  cf.  Ballad  of  Jane  Shore, 
Chiid  Vn  199:  Mithin  a  ditch  of  loathsome  scent,  Where 
Carrion  dogs  do  much  frequenf . 

HI,  iv,  161,  'go  into  th'house',  see  p.  259—262. 

ni,  iv,  168,  'His  daughters  seek  his  death',  see  p.  261. 

HI,  iv,  195,  'British',  see  p.  294—250. 

III,  vii,  63,  F, : 

If  Wolues  had  at  thy  Gate  howi'd  that  sterne  time, 
Thou  should'st  haue  said,  good  Porter  turne  the  Key: 
All  Cruels  eise  subscribe:  But  I  shall  see 
The  winged  Vengeance  ouertake  such  Children. 

Lines  64,65  must  be  punctuated  thus: 

Thou  should'st  have  said,  "Good  porter,  turn  tho  key!" 
All  cruels  eise  subscribe;  but  I  shall  see 

and  the  sense  of  the  passage  will  be  clear,  when  we  have 
removed  the  stumbling-block  laid  in  our  path  by  AI.  Schmidt 
Furness  considers  'All  cruels  eise  subscribe'  the  most 
puzzling  phrase  in  the  play,  but  he  takes  it  to  be  part  of 
the  imaginary  speech  to  the  porter,  as  does  Craig;  while  the 
latter,  with  most  other  editors,  follows  the  Qq  reading 
'subscribed',  which  adds  more  difficulty. 

The  natural  interpretation  of  'cruels'  is  cruelties,  cruel 
deeds.  So  Clarke,  Wright,  Abbott,  E.  M.  Dey  (cf.  Sh.- 
Jahrb.  XXXVII  288)  and  others  take  the  word.  But  AI. 
Schmidt  has  declared  that  lit  is  proved  .  .  .  that  the  cruel, 
as  a  Substantive,  can  only  mean  the  cruel  person  or  thing, 
not  cruelty,  as  little  can  the  old  mean  old  age,  or  the  young 
mean  youth\    The   proof  must  be   a   curious  one.    Milton 
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uses  bright  for  brightness  in  a  familiär  line,  P.  L.  III  380, 
'Dark  witfa  excessive  bright  thy  skirts  appear',  and  there  is 
no  need  to  look  far  in  Elizabethan  iiterature  for  numerous 
examples  of  the  adjective  used  as  abstract  noun.  I  have 
not  found  cid  or  young  as  abstracts,  but  here  are  quotations 
from  Lodge  and  Warner  showing  clear  for  clearness,  pure 
for  purity,  fair  for  beauty,  mild  for  mildness,  brave  for 
splendour.  Cf.  Kosalynde,  Hunterian  Club  p.  78,  'those 
sweete  eyes,  That  staine  the  Sunne  in  shine,  the  moone  in 
cleare';  p.  109.  'our  immortal  spright,  Deriude  from  heauenly 
pure';  p.  112,  'men  when  they  have  glutted  themselves  with 
the  faire  of  womens  faces1;  Albions  England,  IX,  xlvü,  10, 
'for  maiestie,  for  milde';  XI,  lxvü,  31,  'So  many  queens 
for  braue'.  To  cap  all,  the  NEDic.  shows  us  the  very  word 
cruel  in  use  as  a  Substantive  c.  1440,  meaning  cruelty: 
'God  forbid  that  crewell  or  vengeance,  In  ony  woman  founde 
shulde  be*.  This  use  once  recognised,  the  rest  is  easy. 
There  are  numerous  examples  in  the  Sh.-Lex.  of  abstract 
nouns  used  in  the  plural  with  a  concreto  sense.  A  good 
instance  from  this  play  is  'speculations',  III,  i,  24  (cf.  Furness, 
p.  168).  There  can  be  no  objection  therefore  to  our  taking 
the  word  in  that  sense  which  most  naturally  suggests  itself. 
—  'Subscribe',  an  imperative  addressed  not  to  the  imaginary 
porter,  but  to  Regan,  may  mean  something  like  leave  out 
of  the  question,  pass  over,  assume  that  you  are  not  responsible 
for,  since  Sh.  uses  the  verb  in  a  number  of  figurative  senses, 
and  some  such  sense  as  above  is  easily  gathered  from  yield, 
surrender  (cf.  I.  ii,  24).  The  passage  might  then  be  paraphrased 
thus:  —  If  wolves  had  come  howling  to  your  gate  in  that 
fearful  tempest,  you  should  have  given  them  shelter  (cf.  IV, 
vii,  36,  Mine  enemy's  dog,  though  he  had  bit  me,  should 
have  stood  that  night  against  my  fire';  and  for  'turn  the 
key'  cf.  II,  iv,  53).  Never  mind  about  your  other  cruel 
deeds,  such  as  the  harsh  treatment  of  your  subjects  (cf.  V, 
i,  22)  and  the  violence  you  are  offering  me  —  mibscribe 
them,  let  us  leave  them  out  of  consideration  —  but  for  that 
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impious  act  of  shutting  out  your  father  in  such  a  storm, 
such  a  night,  I  shall  see  the  winged  vengeance  overtake 
you  and  Goneril,  such  children. 

1Y?  i,  2.  Ferhaps  the  change  in  the  use  of  the  coloo 
has  misled  editors  in  their  punctuation  of  this  line.  At  any 
rate,  modern  editions  which  follow  Pope,  substituting  a  füll 
stop  for  the  comma  after  flatter'd,  and  a  comma  for  the 
colon  after  warst  make  the  passage  unintelligible.    F,  reads, 

Tet  better  thus,  and  knowne  to  be  contemn'd, 
Then  still  contemn'd  and  flatter'd,  to  be  worst: 
The  lowest,  and  most  deiected  thing  of  Fortune, 
Stands  still  in  esperance,  liues  not  in  feare: 
The  lamentable  change  is  from  the  best, 
The  woret  retornes  to  laugbter. 

The  colon  after  worst  does  not  denote  that  what  follows  is  an 
equivalent  of  to  be  worst,  but  on  the  contrary  denotes  that  the 
sentence  is  complete.  Cf.  Ben  Jonson  on  Punctuation  in  his 
English  Orammar,  Chap.  IX:  'The  distinctions  of  an  imperfect 
sentence  are  two,  a  comma  and  a  semicolon  ....  The 
distinction  of  a  perfect  sentence  hath  a  more  füll  stay,  and 
doth  rest,  which  is  a  pause  or  a  period.  A  pause  is  a 
distinction  of  a  sentence,  though  perfect  in  itself,  yet  joined 
to  another,  being  marked  with  two  pricks  (:).  A  period  is 
the  distinction  of  a  sentence,  in  all  respects  perfect  .  .  .  .' 
The  'pause'  having  fallen  out  of  use,  a  period  must  be 
substituted  for  the  colon  of  Fx  as  after  fear  in  1.  4.  'Better 
thus,  openly  despised,  than  to  be  in  fact  worst,  when 
flattered  and  yet  nevertheless  despised'.  The  curious 
antithesis  of  better  and  worst  draws  the  attention  to  the 
word  which  is  so  much  dwelt  on  in  Edgar's  subsequent 
meditations  (1.  6.  8,  27 — 30).  But  if  with  Furness,  Craig 
etc.  after  Pope  we  disregard  the  punctuation  of  Ft  and  place 
the  period  after  flatter'd,  what  is  the  subject  of  Stands, 
lives?  lTo  be  worst  the  lowest  .  .  .  lives  not  in  fear*  is 
meaningless.     Clearly   the  subject  to  lives  is  thing,  not  the 
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infinitive,  which   belongs   to    the   preceding  sentence.     To 
emphasise  worsl,  I  should  suggest  reading, 

Yet  better  thns,  and  know  to  be  contemn'd, 
Than  still  contemn'd  and  flatter'd,  to  be  —  woret. 

IT,  i,  10—12.  The  key  to  this  difficult  passage  is  offered 
by  the  speech  of  the  murderer  in  Macb.  III,  i,  108,  'I  am 
one  .  .  .  Whom  the  vile  blows  and  buffets  of  the  world 
Have  so  incens'd,  that  I  am  reckless  what  I  do  to  spite  the 
world'.  For  Edgar  it  is  a  different  'respect*  from  that  of 
Hamlet,  'that  makes  calamity  of  so  long  life'.  He  would 
take  his  life  but  that  the  vile  buffets  of  the  world  which 
reduce  him  to  such  misery  also  inspire  him  with  hatred 
for  the  world  and  the  desire  to  be  avenged  on  it  There- 
after  he  takes  a  firm  stand  against  all  thoughts  of  suicide. 

IV,  i,  13.   'tenant'  see  p.  2601. 

IV,  i,  39.  Edgar's  exclamation  'How  should  this  be'?  surely 
refers  to  the  bitter  view  of  life  tliat  has  just  fallen  from 
his  father's  lips,  'As  flies  to  wanton  boys',  etc.  How  could 
such  a  sentence  from  a  father  pass  unnoticed  by  his 
thoughtful  son?  But  it  is  impossible  for  him  to  reply;  he 
cannot  be  himself  but  must  take  up  the  röle  of  madman 
and  beggar.  In  1.  40,  41,  'Bad  is  the  trade*  etc.,  is  there 
not  an  expression  of  Sh.'s  own  dislike,  in  certain  moods, 
for  the  actor's  profession? 

IV,  ii,  29,  kthe  whistle'  means  of  course  the  act  of 
whistling,  not  the  Instrument,  as  stated  by  AI.  Schmidt, 
Sh.-Lex. 

IV,  ii,  34,  see  p.  274. 

IV,iii,  13-15,  see  p.  242. 

IV,  iv,  6,  'Century',  see  p.  201. 

IV,  vi,  57,  'this  chalky  bourn',  see  p.  2631. 

IV,  vi,  280,  'Here,  in  the  sands'.  What  sands  were  these? 
Edgar  is  not  speaking  for  Gloucester's  ears,  who  alone  believes 
himself  on  the  sea-shore.    Is  the  word  an  oversight? 

IV,  vi,  281,  'Thee  Fll  rake  up',  cf.  Euphues,  ed.  Land- 
mann, p.  35,   'Albeit  I  can  no   way   quench   the   coales  of 
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desire  with  forgetfulness,  yet  will  I  rake  them  vp  in  the 
ashes  of  modestie'. 

V,  iii,  17,  'gods*  spies',  see  p.  250 — 251. 

V,  iii,  245,  kthe  Castle',  see  p.  262. 

V,  iii,  272,  see  p.  591. 

V,  iii,  289.  Lear.  You  are  welcome  hither.  KenL  Nor 
no  man  eise.  —  There  is  no  need  of  emendation,  bat  we 
have  to  widerstand,  from  Keut's  'Nor*,  its  correlative  neither 
before  Lear's  4You  are  . .'.  The  Omission  of  the  correlative 
neither  was  common,  cf.  IV,  vi,  124,  'The  fitchew  nor  the 
soiled  horse  goes  to't';  Sonnet  141,  4my  five  wits  nor  my 
five  senses  can  dissuade  my  foolish  heart';  Meas.  for  M. 
III,  ii,  86  LClo.  Yon  will  not  bail  me,  then,  Sir?  Lucio. 
Then,  Pompey,  nor  now\  Mids.  N.  D.,  V,  i,  'Lion.  Then 
know,  that  I,  one  Snug  the  joiner,  am  A  Hon  feil,  nor  eise 
no  lion's  dam'.  The  extension  of  this  use  here  is  very 
remarkable,  but  has  hitherto  escaped  notice. 

II.  The  Impersonation  of  the  Fool. 

A  number  of  critics,  among  them  Furness  (p.  69), 
Grant  White  (p.  231),  Oechelhäuser  (Einführungen  in  Sh.  s 
Bühnen-Dramen,  1895,  p.  141),  are  of  opinion  that  the  Fool 
should  be  represented  not  as  a  youth,  but  as  an  elderly 
man  4removed  by  not  more  than  a  score  of  years  from  the 
king's  own  age'  (Furaess)  —  'plainly  he  and  Lear  have 
grown  old  together'  (White).  Their  argunients  carry  no 
weight  whatever  for  one  who  holds  the  contrary  opinion, 
being  based  entirely  on  the  idea  that  the  wisdom  of  the 
Fool  can  have  come  only  from  long  experience  of  the  world. 
On  a  matter  of  opinion  of  this  kind  there  is  no  final  appeal 
except  to  Sh.  himself.  At  the  FooPs  first  appearance,  in 
1,  iv,  Lear's  first  words  to  him  are  lHow  now,  my  pretty 
knave!  how  dost  thou?'  It  is  possible,  no  doubt,  to  imagine 
that  Lear  might  call  an  elderly  Fool  fcmy  boy',  but  how 
could  he  address  a  Fool  of  sixty,  a  man  who  has  grown 
old  with  him,  as  lmy  pretty  knave'.    It  is  a  horrible  idea. 
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unthinkable  in  fact,  unless  Lear  is  already  bereft  of  his 
senses.  Notice,  too,  the  Fool's  almost  feminine  terror  on 
encountering  Edgar  in  the  hovel  (III,  iv,  40).  But  as  we 
must  not  assume  that  the  critics  mentioned  have  not  weighed 
the  import  of  these  passages,  something  niore  seems  necessary 
to  set  the  matter  beyond  doubt.  This  is  supplied  by  a 
remark  in  BrandTs  Shakspere,  1894,  p.  32,  an  inference 
from  quite  another  set  of  data,  that  the  two  röles  of  the 
Fool  and  Cordelia  were  originally  undertaken  by  one  and 
the  same  actor.  And  since  the  female  part  was  played  by 
a  boy,  it  is  piain  that  to  view  the  Fool  as  an  elderly  man 
is  contrary  to  Sh.'s  intention.  Macready  entrusted  the  part 
of  the  Fool  to  a  woman.  A  modern  manager  should  go  a 
step  further  and  give  both  Cordelia  and  the  Fool  to  one 
gifted  and  beautiful  actress.  And  this  brings  us  to  another 
point  In  the  last  scene  of  the  tragedy,  Lear,  embracing 
the  lifele8S  body  of  Cordelia,  who  was  hanged  by  Edmund's 
orders,  ex<;laims,  ;And  my  poor  fool  is  hang'd!'  (V,  iii,  305). 
Three  pages  of  selected  comment  on  these  words  in  the 
New  Variorum  illustrate  two  opinions  hitherto  irreconcilable. 
Does  Lear  here  refer  to  Cordelia  or  to  the  Fool?  Very 
reluctanüy,  at  the  end  of  all  these  notes,  Furness  comes  to 
the  conviction  that  he  refers  to  Cordelia,  with  the  majority. 
At  first  sight,  any  other  view  seems  impossible.  Cordelia 
lies  in  Lear's  arms,  hanged.  How  could  his  thoughts  wander 
off  to  another  personage?  And  4my  poor  fool'  is  shown  to 
be  an  expression  of  endearment.  (To  the  examples  cited 
may  be  added  one  from  Barthol.  Fair,  V,  iii,  'I  have  lost 
my  little  wife  .  .  .  my  litüe  pretty  Win  .  .  .  Poor  fool,  I 
fear  she's  stepped  aside'.  Parallels  for  the  use  of  an  other- 
wise  contemptuous  word  as  a  term  of  endearment  in  the 
presence  of  death  are  offered  by  Othello's  'Ill-starr'd  wench!' 
and  in  Stevenson's  Weir  of  Uermiston  by  the  words  of  the 
stern  old  judge  when  he  comes  to  look  upon  his  dead  wife. 
He  exclaims  'with  a  most  unusual  genüeness  of  tone,  "Puir 
bitch!'").     Yet  on   the   other  hand   there   are   many   who 
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think  that  'my  poor  fool1  is  to  be  taken  literally,  that  the 
Fool,    not    Cordelia,    is    meant;    among    them    Sir   Joshua 
Reynolds   (cf.   Furness,   p.  345),  C.   A.   Brown   (ib.  p.  66), 
P.  A.  Daniel  (Trans.  Str  Soc.  1877—1897,  p.  222).    In  the 
Irving  K.  L.,  in  spite  of  the  editor's  note  to  the  contrary 
effect,  there  appears  a  final   illustration  showing  the  Fool 
lying  dead  at  the  foot  of  the  tree  from  which  he  has  been 
cut  down.    There   is  the   feeling  that  the  Fool  should  be 
accounted    for.      The    Statement    often    met    with    that    he 
disappears  from  the  play  with.  the  words  'And  FU  go  to  bed 
at  noon'  III,  vi,  92,  is  not  exact.    From  Kent's  subseqnent 
directions  to  the  Foul,  III,  vi,  107,  4Come  help  to  bear  thy 
master,  Thou  must  not  stay  behind',  we  expect  to  see  the 
Fool  again  a  Dover.    (It  is  to  be  remarked  that  these  words 
are  in  a  passage  peculiar  to  Qj;  if  my  theory  of  the  two 
texts  (cf.  p.  219)  holds  true  for  this  scene,  the  Fool  is  ex- 
pliciüy  directed  to  Dover  by  an  afterthought  on  Sh.'s  part) 
The  Solution  I  intend  to  propose  must  now  be  evident    Sh. 
must  have  been  aware  that  while  Ijear  would  undoubtedly 
be  held  to  refer  to  Cordelia,  Ins  words  cmy  poor  fool'  would 
infallibly   suggest   the  Fool.     And  when  we   bear  in  mind 
that  the  two  characters  were  united  in  the  person  ol  one 
Bender  and   delicate   youth',   and   that  the   identity   of  the 
young  actor  impersonating  the  two  figures  must  have  been 
apparent  to  the  audience,  the  question   is  not  whether  Sh. 
purposely  bids  farewell  in  one  breath  both  to  Cordelia  and 
to  the  Fool  but  rather  what  that  purpose  was.    Doubtless 
it   was   the    difficulty    of.    distributing    the    extraordinarily 
numerous  important  parts  in  King  Lear  among  the  forces 
at  his  disposal  that  led  Sh.  in   the.  first  place  to  give  the 
double  part  to  some  unknown  young  genius  in  his  compary, 
but  Sh.  would    not   have   been    himself  if  he   did  not  rise 
above  material  requirements  to  some  higher  purpose.    There 
seems  to  be  a  symbolical  meaning  here.    When  Cordelia  is 
away,  her  place  at  the  representative  of  utter  truthfulness 
is  taken  by   the  Fool.    In  this  respect  the  two  characters 
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are  one.  When  Cordelia  suffers  death,  the  Fool,  who  on 
her  going  into  France  did  much  pine  away  (I,  iv,  80),  dies 
with  her. 

But  the  point  to  be  urged  is  ihat  if  we  are  to  see  the 
play  as  Sh.  intended  it,  the  two  parts,  Cordelia  and  the 
Fool,  must  be  presented  by  the  same  artist  The  opportunities 
the  double  character  would  offer  a  great  actress  are  surely 
without  a  parallel. 
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answer,  p.  228—240.  Table,  p.  233.  —  25.  Cordelia's  death, 
p.  240.  Various  mitigations  of  her  sad  fate.  The  key-note  of 
the  tragedy,  p.  243.  A  view  of  its  lesson,  p.  245.  Edmund 
and  Morgan  in  MfM,  p.  246.  —  26.  Time:  1.  Period,  p.  247. 
Notes  to  various  passages,  p.  248—251.  2.  Duration,  p.  251. 
Double  time-reckoning,  p.  252.  In  the  night,  p.  255. 
Spedding's  re-division,  p.  255.  —  27.  Place,  p.  257.  Misleading 
scene-headings,  the  Heath,  Farmhouse,  etc.  p.  258 — 262.  Against 
Dr.  Koppel's  theory,  p.  262—272.  —  28.  Conclusion.  Sum- 
mary  of  evidence  showing  Sh.'s  knowledge  of  six  vereions: 
(a)  Hohnshed,  p.  273;  (b)  Faerie  Queene,  p.  273;  (c)  Camden's 
Remaines,  p.  273;  (d)  Mirror  for  Magistrates,  edition  of 
1575,   p.   273;    (e)   the   Old   Play,    p.   274;    (f)    Geoffrey    of 
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